IL CINEMA A PASSO RIDOTTO DI COSTANTINO CECCARELLI by SIMONINI, LORENZO
UNIVERSITA’ DI PISA
DIPARTIMENTO DI CIVILTA’ E FORME DEL SAPERE
ANNO ACCADEMICO 2012/2013
TESI DI LAUREA MAGISTRALE
 IN STORIA E FORME DELLE ARTI VISIVE, 
DELLO SPETTACOLO E DEI NUOVI MEDIA
Il cinema a passo ridotto di Costantino Ceccarelli
LA RELATRICE                                                  IL CANDIDATO
prof.ssa Alessandra Lischi                                  Lorenzo  Simonini
a.a. 2012/2013
1
(I cineamatori) realizzano un sogno che ormai diventa sempre più difficile per i  
cineasti, quello di poter adoperare il cinema come il poeta adopera la carta e la penna, 
senza problemi industriali che lo soffocano.
(Federico Fellini, 1972)
L'ammirazione immediata che abbiamo avuto per Griffith proveniva 
dall'aspetto “amatoriale” del suo cinema. 
Poiché ci dimostrava che il grande cinema derivava dal cinema d'amatore, 
fare del cinema d'amatore non era qualcosa di peggiorativo, e, per Rohmer in 
particolare, significava realizzare del cinema vero. 
Perché noi pensiamo che nel cinema d'amatore ci fosse una virtù 
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INTRODUZIONE
     Com'è stato possibile l'incontro tra Lorenzo Simonini, studente dell'Università di 
Pisa  e  appassionato  di  cinema,  e  Costantino  Ceccarelli,  fervido  cineamatore  di 
Viareggio degli anni '50 e '60? Tutto ebbe inizio la sera del 5 Aprile 2013: l'Imagoteca 
Viareggina,  un  centro  di  studi  che  si  propone,  sia  per  scopo documentario,  sia  per 
stimolare  evocazioni  liriche  o  viaggi  nella  memoria,  di  raccogliere,  contestualizzare 
storicamente e valorizzare le immagini riguardanti la mia città, scandagliando archivi, 
repertori e mediateche1, organizzò, al teatro Pacini presso la Chiesa di S.Antonio, un 
incontro pubblico per festeggiare il  terzo anniversario della  sua fondazione.  Avendo 
fortemente attratto la mia attenzione, non esitai a prenotare un posto per me. Nel corso 
della serata, durante la quale vennero proiettati tanti filmati di diversa natura e origine 
storica, ricordo ancora che, a un certo punto, il conduttore Riccardo Mazzoni, scrittore, 
regista e ricercatore, introdusse l'opera di un talentuoso cineasta, capace di distinguersi 
all'interno di una nutrita schiera di filmmaker che, dal secondo dopoguerra, operò in 
città,  lasciandoci  così  testimonianze  visive  di  grande  suggestione  culturale  e 
mnemonica. Tale autore si chiamava Costantino Ceccarelli. Il filmato che venne fatto 
visionare portava il titolo di Strada di sabbia. 
     Sin dai primi fotogrammi, capii che mi sarei trovato di fronte a un cortometraggio  
dalla struttura elaborata, complessa e, soprattutto, enigmatica. Improvvisamente, la mia 
mente  ebbe  uno  straordinario  sussulto,  dovuto  alla  curiosità  che  quel  film  stava 
stimolando in me. Sullo schermo, infatti, non vidi semplicemente un uomo e un ragazzo 
che portano con dei secchi l'acqua di mare a dei pesci che vivono dentro due buche di 
sabbia e che finiscono per scontrarsi, ma che tutto questo rappresentava una metafora di 
1 www.terradiviareggio.it  (Ultima consultazione: 22 Marzo 2014)
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straordinaria  attualità,  nonostante  fossero  passati  quasi  cinquant'anni  dalla  sua 
realizzazione. Al termine della proiezione, ricordo con lucidità la reazione del pubblico 
in  sala:  un  misto  tra  indifferenza,  incomprensione  e  nausea.  La  mia,  invece,  fu  di 
straordinario stupore: non riuscii a vedere solamente le tematiche e tutte le sfaccettature 
nascoste  all'interno  della  vicenda  in  maniera  estremamente  chiara,  ma  colsi  subito 
persino  l'elevata  qualità  fotografica  e  di  montaggio  che  presentava.  Sin  dal  primo 
istante, insomma, il fascino di quel filmato mi aveva stregato, così come l'autorialità di 
chi lo aveva realizzato. Durante il breve commento che seguì la proiezione, Riccardo 
affermò,  a conclusione dell'intervento, una frase che, alle mie orecchie, suonò come 
rivelatrice: avrebbe voluto che venisse realizzata una tesi di laurea su questo argomento. 
Non so  se  lo  disse  appositamente,  oppure  semplicemente  perché  era  veramente  un 
desiderio suo e dell'Imagoteca Viareggina, ma sta di fatto che in quel periodo ero alla 
ricerca  di  un  tema  da  sviluppare  proprio  per  questa  tesi  di  laurea.  Mi  si  presentò 
un'occasione  d'oro.  Non esitai  e  a  fine  serata  andai  da  Riccardo per  dirgli  del  mio  
entusiasmo riguardante questa possibilità. Quello che c'era di speciale non era solo il 
fatto che avevo l'argomento della tesi,  ma che avrei  effettuato profonde ricerche sul 
territorio in merito a un autore cinematografico che mi aveva folgorato sin dal primo 
fotogramma.
     Trattandosi però, per me, di un'assoluta prima esperienza nel campo della ricerca di 
una certa importanza,  visto che avrebbe determinato un lavoro da portare come tesi 
universitaria,  le  iniziali  difficoltà  furono  soprattutto  di  riuscire  a  orientarmi  in  uno 
spazio tanto vasto quanto buio. Sapevo che sarebbe stato un salto nel vuoto, essendo un 
argomento che non era mai stato sviluppato. Non mi persi d'animo e nel corso dei mesi  
sono  riuscito  a  entrare  in  contatto  con  persone  che  hanno  saputo  darmi  qualche 
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informazione necessaria alla stesura di questo testo. Già a partire dallo stesso Riccardo 
Mazzoni, il cui sostegno è fondamentale per questa ricerca, per poi proseguire con il 
collezionista Giovanni  Nardi di  Viareggio,  fino agli  eredi con i  quali,  fino a questo 
momento,  sono  riuscito  a  mettermi  in  contatto:  il  dott.  Alberto  Ceccarelli  e  Ofelia 
Biancalana, nipoti del cineasta. Purtroppo so che molte persone che sarebbero state in 
grado di  darmi ulteriori  informazioni  oggi non ci  sono più e sono certo che il  loro 
contributo sarebbe stato fondamentale.
     Ciò che ha sempre più attratto il mio fascino in maniera sorprendente nel corso dei 
mesi è stato il fatto che ogni volta che riuscivo a trovare uno stimolo o una conferma di 
qualche notizia, dietro ognuna di essa si sono sempre celate tante altre porte in grado di 
rivelarmi altre curiosità, alcune delle quali davvero straordinarie: è come se giunti alla 
fine di una strada, ci si trovasse davanti tante altre strade da poter percorrere di cui non 
sappiamo la destinazione. Potenzialmente, dunque, la ricerca sarebbe capace di portare a  
galla una quantità di notizie veramente immensa e, per questo motivo, sarei molto felice 
di poter andare avanti,  magari avendo a disposizione più tempo e soldi.  Questa tesi, 
infatti,  è  solamente  un  piccolo  passo  desideroso  di  dare  un  primo  barlume  su  un 
argomento che si prospetta dalla portata eccezionale e, forse, destinata a rilanciare un 
campo di studi dagli enormi interessi.
     Dopo  aver  raccolto  una  buona  quantità  di  informazioni,  la  successiva  fase, 
probabilmente più difficile, è stata quella di modellare una struttura che seguisse un filo 
logico e che potesse dare un quadro il più completo possibile della figura di Costantino 
Ceccarelli,  cercando  di  essere  esaustivo  sulla  sua  vita,  sul  suo  lavoro  e 
contestualizzandolo nell'epoca storica in cui ha operato, un periodo di grande fermento 
nel cuore del XX secolo. 
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     Il primo capitolo, infatti, si impegna a tracciare le dinamiche del cinema amatoriale 
italiano, attraverso la storia della FEDIC, la Federazione Italiana Cineclub2. La scelta 
non è stata casuale, in quanto Costantino Ceccarelli, all'interno dei due cortometraggi 
che possiedo digitalmente e di cui svolgerò l'analisi, viene indicato come appartenente 
al Cineclub FEDIC di Massarosa3. Prendere come modello per contestualizzare il XX 
secolo cineamatoriale soltanto la parte di questa federazione senza dubbio è limitativo, 
poiché nel nostro paese esistono sicuramente cineclub che appartengono a federazioni di  
altro  nome,  senza  escludere  tutta  quella  fascia  di  non  iscritti  che  hanno  comunque 
lavorato  in  maniera  autonoma  in  questo  universo  cineamatoriale.  Il  capitolo  inizia 
parlando  di  come  è  nata  la  FEDIC,  alla  fine  degli  anni  '40,  attraverso  aneddoti 
particolari. Il secondo paragrafo si dedica a delineare i due decenni successivi, notando 
come ci sia stata una crescita che ha preso sempre più piede durante gli anni '50 per poi 
dare vita  a un periodo successivo,  quello degli  anni  '60,  davvero energico,  tanto da 
essere  qualificato  come l'epoca  d'oro dei  cineclub FEDIC.  Costantino  Ceccarelli  ha 
vissuto da autentico protagonista questi straordinari anni e con lui molti altri cineasti, 
alcuni dei quali, poi, sarebbero riusciti in futuro a raggiungere l'affermazione nel campo 
professionale. Per poter definire nella maniera più completa possibile questo scenario, è 
stato dedicato appositamente un paragrafo per la produzione cineamatoriale degli anni 
'60, nel tentativo di individuare le personalità e i film al centro di questo fermento. Tutto 
questo fervore non passava, però, soltanto attraverso la pellicola, ma tanto spazio veniva 
dato anche sulla carta stampata. In quel periodo, infatti, ebbero modo di vedere la luce  
tante testate giornalistiche che si occupavano in maniera diretta di cinema amatoriale,  
2 www.fedic.it  (Ultima consultazione: 26 Marzo 2014)
3 E non del Cineclub Pietrasanta, come erroneamente scritto nel saggio di Nino Giansiracusa, Gli autori  
e  le  opere  degli  anni  Sessanta,  in  Lo  sguardo  liberato.  FEDIC 1949  –  1999.  Itinerari  di  una  
federazione di cinema indipendente, a cura di Roberto Chiesi, Anna Maria Quarzi, Manent, Firenze, 
1999, p. 40. 
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parlando di festival, rassegne, recensioni di film, commenti,  opinioni, idee. Il quarto 
paragrafo del capitolo è, dunque, dedicato interamente all'editoria e a tutte quelle riviste 
che,  per  più o meno tempo, hanno scritto  e argomentato di  cineamatorismo.  Infine, 
l'ultima parte punta a riassumere i decenni successivi agli anni '60, fermandosi al 1999, 
allo  scopo  non  solo  di  raccontarne  la  storia,  ma  anche  di  mettere  in  evidenza 
l'evoluzione  autoriale  che  si  è  avuta,  grazie  ai  cambiamenti  socio-culturali, 
cinematografici e con l'arrivo di nuove tecnologie che hanno consentito di diminuire le 
spese e di cambiare la tecnica di sviluppo e di realizzazione di un progetto amatoriale.
     Il secondo capitolo si occupa di ricostruire la biografia e la filmografia di Costantino 
Ceccarelli. Nel primo paragrafo sono assemblati i pezzi di questo puzzle, al momento 
ancora incompleto e poco preciso in alcuni punti, che ripercorrono i fatti salienti di una 
vita  molto più attiva e dinamica di quanto si possa pensare all'apparenza.  Io stesso, 
all'inizio  della  ricerca,  mi  feci  ingannare,  ma  adesso  posso  dire  con piacere  che  la 
biografia riportata qui necessita di tanti approfondimenti che meritano di essere scoperti,  
visti anche alcuni momenti che sembrano stimolare situazioni e aneddoti curiosi. Nel 
secondo paragrafo è, invece, trattata la filmografia, anch'essa sicuramente incompleta. 
Ho voluto dividere l'elenco dei film in due parti: quella di cui abbiamo un riferimento 
con le date e l'altra senza. Sarebbe interessante, oltre a poter collocare storicamente i 
film senza una datazione, avere persino una conferma concreta dell'esistenza di queste 
pellicole.  Al  momento,  in  aggiunta  ai  due  cortometraggi  presenti  nel  Capitolo  3, 
possiedo un terzo film dal titolo Il mio prossimo. Di tutti gli altri, e sono più di trenta in 
totale  da sommare,  probabilmente,  a quelli  non ancora ritrovati,  non ho ancora una 
prova  concreta  della  loro  esistenza.  Questo  Capitolo  è,  dunque,  aperto  a  nuovi 
aggiornamenti, che sicuramente arriveranno e arricchiranno preziosamente la ricerca.
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     Il  terzo capitolo entra  nel  vivo della  produzione di  Costantino Ceccarelli,  con 
l'analisi, inquadratura dopo inquadratura, dei due cortometraggi considerati dalla critica 
e dal pubblico,  anche in virtù dei numerosi premi vinti,  i  suoi due lavori principali, 
nonché autentici  capolavori:  Strada di  sabbia,  datato 1964,  e  Bianco e nero,  datato 
1965.  Cerco  di  sviscerare  qualsiasi  aspetto  d'interesse  possibile,  sia  sul  piano della 
narrazione che sul piano tecnico, mettendo in evidenza quei dettagli che caratterizzano 
lo stile cinematografico dell'autore.  Il  tutto è arricchito dalle immagini prelevate dai 
film, ma, naturalmente, se ci fosse la possibilità, per chi leggerà, di visionare prima i 
cortometraggi,  la  comprensione dell'analisi  risulterà  più chiara.  Bisogna tener conto, 
comunque, che nessuno, prima di ora per quanto almeno ne sappia io, ha mai svolto una 
concreta visione analitica di un film di Ceccarelli. Ci tengo a precisare, quindi, che si 
tratta  di  un qualcosa di  assolutamente unico e magari  ciò può far  sì  che diventi  un 
iniziale punto di riferimento per chi è incuriosito dalla figura di Ceccarelli o anche per 
chi è un semplice appassionato. Va aggiunto che l'analisi è stata svolta secondo il mio 
punto di vista. Niente vieta che qualche altro studioso di cinema possa trovare diversi o 
nuovi  riferimenti  durante  la  visione  dei  cortometraggi.  L'ultima  piccola  parte  del 
capitolo è dedicata a qualche considerazione finale circa i due film, ai legami e alle 
differenze che possono esserci tra di loro.
     Il  quarto  capitolo  potrebbe  essere  considerato  fuori  luogo,  oppure  fin  troppo 
originale per una tesi di ricerca. Sinceramente io ritengo fondamentale, invece, poter 
trovare quei punti di riferimento che un autore, soprattutto se amatoriale, ha avuto nel 
cinema  professionale,  al  fine  di  poter  capire  determinate  scelte  rispetto  ad  altre. 
Seguendo  questa  motivazione,  attraverso  le  testimonianze  raccolte,  sono  arrivato  a 
scoprire che, con tutta probabilità, Costantino Ceccarelli cercava un parallelismo con 
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Ingmar Bergman4, autore svedese fra i più importanti nella storia del cinema. Nel primo 
paragrafo farò un excursus sulle tematiche e sull'analisi del cinema di Ingmar Bergman, 
cercando di cogliere in maniera sintetica i punti salienti che si possono riscontrare nei 
suoi film. Il secondo paragrafo arriva al sodo tramite il confronto tra i due autori, allo 
scopo di individuare gli intrecci e di comprendere quali elementi di Bergman hanno 
colpito nel  profondo lo stile  di  Ceccarelli,  costruendo, così,  un ponte che collega il 
cinema  amatoriale  con  quello  professionale.  Anche  in  questo  caso,  mi  avvalgo 
dell'utilizzo di qualche immagine tratta dai lungometraggi del cineasta svedese, in modo 
particolare di quelli  realizzati e distribuiti negli stessi anni in cui ha operato l'autore 
viareggino, come esempio concreto che sostenga il discorso.
     A conclusione della tesi, una proposta riguardante un progetto audiovisivo dedicato 
alla realizzazione di un documentario sulla figura di Costantino Ceccarelli, cercando di 
ricavare molte immagini dal materiale che sono riuscito a raccogliere e da quello che lo 
sarà. In più vorrei allargare il discorso anche a tutti quegli autori del passo ridotto che in 
quell'epoca  storica  e  in  questo  ambiente  geografico,  la  Versilia,  con  possibilità  di 
ampliamento a tutta la regione Toscana, hanno operato con tanta energia. Probabilmente 
è qualcosa di ambizioso, ma il progetto può essere pianificato in tanti modi. Si tratta, al 
momento, di un desiderio che vorrei diventasse realtà, sapendo per certo che un lavoro 
simile verrebbe appoggiato dagli enti locali e regionali. 
     Spero, dunque, che questa ricerca possa invogliare tanti altri studenti e appassionati a 
lavorare in  quest'ambito,  con pazienza e  senza alcun timore,  in  quanto la storia  del 
cinema e il fare cinema passano, prima di tutto, dall'amatorismo. 




SULLE TRACCE DI UN CINEMA AMATORIALE ITALIANO:
IL XX SECOLO DELLA FEDIC
     Un film che rimane sigillato nella sua scatola e che non ha trovato un distributore  
non esiste. Questo discorso vale, in Italia, per il cinema di molti autori contemporanei, 
ma vale soprattutto per il cinema indipendente. Una denominazione generica che può 
comprendere diverse forme di produzione, ma che si riferisce in modo particolare a quel 
cinema  autofinanziato  che,  per  il  formato  e  la  durata  di  realizzazione,  non  ha  le 
caratteristiche idonee per il convenzionale sfruttamento commerciale5. Cosa, dunque, ne 
rimane?  A San Giovanno Valdarno,  in  provincia  di  Arezzo,  ad  esempio,  esiste  una 
cineteca che ha opere in 8 mm, Super8 e 16 mm, datate dagli anni '50 in poi. È la 
cineteca della Federazione Italiana dei Cineclub, più comunemente nota con la sigla 
FEDIC6. Esse andrebbero studiate e analizzate in maniera seria, visto che, dietro a tanta 
artigianilità,  si  può  celare  qualche  intuizione  meritevole  tra  le  sequenze  e  le  idee 
riscontrabili. Naturalmente, il cineamatorismo non va limitato solamente a coloro che 
operarono all'interno dei cineclub FEDIC: vi sono stati sicuramente autori che, avendo 
fatto  parte  di  cineclub aderenti  ad  altre  Federazioni,  o  addirittura  non essendo  stati 
iscritti a nessun cineclub, possono aver realizzato, allo stesso modo, opere di pregiata 
fattura. In questo capitolo, tuttavia, sarà presa in considerazione la storia della FEDIC 
per  cercare  di  inquadrare  lo  scenario  storico  e  cinematografico  in  cui  ha  operato 
Costantino Ceccarelli, nello specifico a cavallo tra gli anni '50 e '60, senza comunque 
5 Roberto Chiesi, L'utopia dello sguardo liberato, in Lo sguardo liberato. FEDIC 1949 – 1999. Itinerari  
di una federazione di cinema indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. Quarzi, Manent, Firenze, 1999, p. 7.
6 Ibidem.
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tralasciare né le origini della Federazione né l'epoca successiva.
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1.1. - LA NASCITA DELLA FEDIC
     La FEDIC prende vita ufficialmente nel Luglio 1949 in una nota località termale 
della Toscana: Montecatini. Da quel momento, essa giocherà sempre un ruolo basilare 
all'interno della cinematografia amatoriale. Attraverso la testimonianza fatta nel 1998 da 
Giorgio Trentin si  è  in  grado di rivivere quei  mesi,  a  cominciare dal  1947, quando 
dirigeva  il  Centro Cinematografico  dell'Università  di  Padova7.  Egli,  insieme ai  suoi 
collaboratori, dato che voleva mantenere una libera attività anche a chi non aderiva ai 
Circoli  del  Cinema,  politicamente  schierati  o  affiliati,  chiese  un  finanziamento 
all'onorevole Giulio Andreotti, responsabile dello Spettacolo presso la Presidenza del 
Consiglio. Come prima risposta, ricevette una lettera burocratica in cui veniva invitato a 
prendere  contatto  con  Gianni  De  Tomasi,  ex  Minculpop  (Ministero  della  Cultura 
Popolare durante il fascismo) riassunto dal governo De Gasperi, mentre, in un secondo 
momento, ricevette una lettera della Direzione Generale dello Spettacolo, con la quale 
fu invitato a Montecatini  Terme. Insieme a lui,  nella città  termale,  furono convocati 
Aldo Nascimben (Treviso), Dina Fiorini (Arezzo), Ignazio Rossi (Salerno), Vincenzo 
Marra  (Brescia),  Giuseppe  Ghedina  (Cortina  d'Ampezzo),  Fulvio  Cardone  (Roma), 
Mario  Allodi  (Parma),  Leonardo  Agliardi  (Casale  Monferrato),  Luigi  Sansone 
(Cosenza). Da quest'incontro nacque la Federazione Italiana dei Cineclub8.
     Sempre  a  Montecatini  Terme  prese  vita,  nello  stesso  momento,  il  Concorso 
Nazionale,  che  intendeva  svolgere  il  ruolo  di  vetrina  annuale  del  mondo 
cinematografico  amatoriale  in  grado  di  far  emergere  i  nuovi  talenti  da  proporre  a 
7 Giorgio Trentin, Agli albori di Montecatini, in Lo sguardo liberato. FEDIC 1949 – 1999. Itinerari di  




un'attenzione maggiore di quella della cerchia dei cineclub. Per mezzo secolo, sia la 
città che il periodo annuale scelto, ovvero la prima metà di Luglio, rimarranno fisse 9.
     Già a partire dal 1951, il Festival e, allo stesso tempo, Convegno, si affollava di 
cineamatori,  provenienti  da tutta Italia,  e di  giornalisti,  non soltanto quelli  di  riviste 
specializzate, ma anche tanta stampa quotidiana. Le proiezioni avvenivano la sera nel 
giardino del Grand Hotel La Pace e, addirittura, ci fu una volta in cui gli ospiti illustri 
dell'albergo furono i Duchi di Windsor, che si fecero attrarre dalle proiezioni10.
     I cineclub, che iniziarono a diffondersi sul tutto il territorio nazionale, funzionavano 
come case di produzione “no profit”: era, infatti, di loro la proprietà dei mezzi tecnici 
che  venivano  concessi  in  uso  ai  soci  ed  erano  loro  a  scegliere  i  film  da  inviare  a 
Montecatini11. I formati usati per girare erano tendenzialmente l'8 mm e il 16 mm, ma 
qualcuno utilizzava anche il 9 ½ mm, oramai scomparso12. Nel corso delle edizioni del 
Festival,  iniziarono  a  fare  la  comparsa  film  piuttosto  lunghi.  Ciò  indusse 
l'organizzazione a introdurre una serie di limitazioni e sbarramenti, suscitando qualche 
protesta. Inoltre, sempre nelle prime edizioni, vigeva un metodo molto rigido imposto 
alle due giurie del Concorso (una per la fiction, l'altra per i documentari): si doveva 
assegnare  un  punteggio  per  ogni  aspetto  del  film e  la  somma dei  punteggi  parziali  
concorreva a stabilire una classifica delle opere da uno a dieci, in base alla quale si 
assegnavano i premi. Un criterio che, comunque, fu presto abbandonato13.
     Un  motivo  per  cui  non  esiste  più  tanta  attenzione  né  diffusione  del  “cinema 
d'amatore” deriva dal fatto che, nonostante i tantissimi autori esistenti tra gli anni '50 e 
9 Ernesto G. Laura, Nascita e discussioni dei primi anni, in Lo sguardo liberato. FEDIC 1949 – 1999.  
Itinerari  di  una federazione  di  cinema indipendente,  a  cura di  R. Chiesi,  A. M. Quarzi,  Manent, 
Firenze, 1999, p. 17.
10 Ibidem.
11 Ibidem.
12 Ivi, p. 18.
13 Ivi, p. 19.
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gli anni '70 che avrebbero potuto formare una cinematografia d'avanguardia in Italia, 
essi ebbero a che fare con occhi violentemente critici, i quali annientarono l'atmosfera 
utopistica di uno sguardo liberato, ossia lontano dai condizionamenti mercantili e capaci 
di denunciare crimini e misfatti governativi. I cineamatori, all'interno della Federazione, 
si dividevano in due categorie: coloro che aspiravano alla professione e chi, invece, si 
considerava un cineasta semplicemente per hobby. In mezzo, tuttavia, si inseriva una 
categoria intermedia di autori seri che, per diverse ragioni, non avrebbero mai scelto la 
strada professionale, ma si impegnavano lo stesso nella creazione filmica con tecnica, 
linguaggio e fervido interesse. Costoro hanno dato vita alla generazione dei filmmaker. 
Un altro metro di separazione presente nella FEDIC, che spesso faceva nascere scontri 
tra i cineasti solo per hobby e quelli aspiranti alla professione, era che, all'interno del 
primo gruppo, vi erano persone benestanti che si dissociavano dal fatto che lo Stato 
finanziasse una Federazione che vedeva tra i  suoi soci membri che, se aspiravano a 
essere professionisti, dovevano passare dal Centro Sperimentale e non dai cineclub. Chi 
sosteneva  questa  posizione  erano,  di  solito,  dilettanti  ricchi  e  privi  di  problemi 
economici14.
14 Ivi, pp. 18-19.
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1.2. - LA CRESCITA DEGLI ANNI '50 E L'EFFERVESCENZA DEGLI ANNI '60
     Durante i  primi dieci  anni  della FEDIC, negli  anni '50, oltre a una consistente  
diffusione, anno dopo anno, di cineclub in tutto il territorio nazionale, molte furono le 
leve  che  riuscirono  ad  approdare  al  cinema  professionale:  Folco  Quilici,  Aldo 
Nascimben,  Leonardo  Autera,  Mario  Fantini,  Guido  Gianni,  Giuseppe  Fina,  Piero 
Lamperti, Franco Prosperi, Claudio Triscoli, Ernesto G. Laura, Mario Volpi, Piero Levi,  
Ezio Pecora, Renato Dall'Ara, Giorgio Trentin15.
     Verso la fine degli anni '50, all'interno della FEDIC e del cineamatorismo vige una  
certa irrequietezza, dovuta a un ambiente chiuso e conservatore. Al tempo, vi erano due 
testate giornalistiche che si occupavano dell'attività cineamatoriale: “Cinema ridotto” e 
“L'altro cinema”, anche se l'interesse preminente a cui le pubblicazioni si rivolgevano 
riguardavano gli autori e le opere, mentre raramente concedevano spazio a interventi 
sulla politica culturale. Va aggiunto che la critica su tali testate divenne più solida con 
l'azione politica della Federazione, la quale non usava eccessiva severità nei confronti 
dell'operato dei suoi aderenti, in virtù del fatto di poter allargare la partecipazione e il 
consenso numerico degli affiliati, temendo, in caso contrario, l'allontanamento16.
     A cavallo  tra  gli  anni  '50 e  gli  anni  '60,  notevoli  sono gli  avvenimenti  che  si  
susseguirono  sul  piano  nazionale  e  non  solo.  L'immediato  dopoguerra  si  stava 
allontanando  per  far  posto  al  boom economico,  con  le  conseguenze  sociali  che  ne 
scaturirono. Era un periodo di grande fermento culturale e artistico; di questo anche il 
cinema professionale ne risentì,  attraverso una rivoluzione linguistica manifestata da 
15 Ivi, p. 20
16 Claudio Bertieri,  Un convegno tra conservazione e fughe in avanti, in  Lo sguardo liberato. FEDIC 
1949 – 1999. Itinerari di una federazione di cinema indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. Quarzi, 
Manent, Firenze, 1999, p. 24.
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lungometraggi come Hiroshima mon amour (1959, diretto da Alain Resnais e scritto da 
Marguerite  Duras)  e  Fino  all'ultimo  respiro  (A bout  du  souffle,  1960,  di  Jean-Luc 
Godard)17. 
                                   Fig. 1                                                                             Fig. 2
     Fu la Francia, dunque, il primo punto di riferimento per questa rivoluzione, grazie 
anche, ad esempio, a François Truffaut e ai “Cahiers du cinéma”, anche se pure in Gran 
Bretagna, con John Osborne e Alan Sillitoe, si batterono, dando luogo al movimento 
Free cinema18. Oltre Atlantico, le produzioni inquadrate delle majors companies stavano 
strette a una generazione di autori vogliosi di sperimentare. Un luogo dove tutto ciò 
riuscì ad attecchire fu a Cinecittà, con i debutti di autori come Valentino Orsini, i fratelli 
Paolo  e  Vittorio  Taviani,  Pier  Paolo  Pasolini,  Vittorio  De  Seta,  Florestano  Vancini, 
Ermanno Olmi19. Naturalmente, anche il mondo del cinema amatoriale avvertì i riflessi 
di questo cambiamento linguistico e narrativo, sia con il rifiuto di prassi sempre più 
stancanti, sia con l'espansione verso campi di ricerca sino ad allora poco esplorati, come 
quelli della psicologia, della psicanalisi, della sociologia e dell'antropologia culturale20. 
Che la situazione si stesse muovendo, lo si avvertì dal fatto che alcuni autori iniziarono 
17 Ivi, p. 25.
18 C. Bertieri, in R. Chiesi, A. M. Quarzi (a cura di), cit. p. 25.
19 Ibidem.
20 Ivi, pp. 25-26.
21
a chiedere a gran voce un confronto con il mondo esterno alla Federazione, affinché si 
esaudisse il desiderio di chiarire il ruolo del cineamatore, le sue responsabilità e i legami  
che  si  potevano  formare  tra  il  suo  operato  e  un  discorso  culturale  maggiormente 
ampliato21.  Il  primo appuntamento per  sciogliere  questi  interrogativi  fu  il  Convegno 
organizzato nel  1960 durante l'annuale Concorso Nazionale a Montecatini  Terme.  Il 
dibattito vide un confronto tra una minoranza che si prodigava per porre le basi a favore 
di un salto di qualità  e una maggioranza che si identificava nella negazione di ogni 
rinnovamento e dell'inserimento del cineamatorismo nella cultura italiana. L'incontro, 
tuttavia, spronò uno dei partecipanti, nonché autore e presidente del Cineclub Bergamo, 
Paolo  Capoferri,  a  promuovere  un  Convegno da  tenersi  presso tale  città  nell'Aprile 
successivo. All'incontro vennero invitati tutti gli autori vincitori delle varie edizioni del 
Festival della città termale toscana, mentre, quanto ai relatori, la scelta ricadde su due 
autori  e  critici  da  tempo nel  mondo del  cineamatorismo:  Ezio  Pecora,  incaricato di 
tenere una relazione sul cinema amatoriale e la cultura, e Tito Spini, la cui relazione 
ebbe come titolo Cinema d'amatore del nostro tempo. Sul tema del cinema amatoriale e 
la  critica,  gli  incaricati,  seppur  con  un  argomento  comune,  ma  visto  da  diverse 
angolazioni, spezzarono in due parti l'attività dei dodici anni della Federazione: Aldo 
Serio tracciò un profilo dei primi anni della FEDIC, mentre Leonardo Autera affrontò 
gli anni più recenti. Il Convegno di Studio sul Cinema d'Amatore si tenne, dunque, l'1, il 
2 e il 3 Aprile 1961 presso il Teatro alle Grazie di Bergamo, con grande partecipazione 
da parte di autori, critici, registi, operatori culturali e giornalisti22. 
     Tra  gli  interventi  più  notevoli,  quello  di  Aldo  Serio,  che  si  domandò  quanti  
cineamatori chiedevano al cinema una risposta storica o di costume, critica o satirica23. 
21 Ivi, p. 26.
22 Ivi, pp. 26-27.
23 Giampaolo Bernagozzi, La comunicazione spontanea. Note sul cinema ridotto italiano del 
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Gianni Rondolino parlò di quasi assoluta libertà del cineamatore, invitando, perciò, gli 
autori  a  trattare  temi  che  il  cinema  professionale  non  poteva  affrontare24.  Giulio 
Cattivelli  sostenne  che  la  critica  poteva  contribuire  a  inserire  il  movimento 
cineamatoriale nell'impegno di una lotta per un cinema migliore, per una nuova cultura 
e per un nuovo umanesimo, dato che la dimensione non professionale non costringeva a 
scendere  a  compromessi  commerciali  e,  per  questo  motivo,  il  cineamatore  doveva 
essere  uomo di  cultura25.  Sempre  sul  tema  del  rapporto  con la  critica,  Pio  Baldelli 
invocò  il  massimo della  severità,  in  quanto  l'autore  indipendente  a  passo  ridotto  si 
impiantava sul terreno del coraggio, dell'apertura e della comprensione e non aveva le 
difficoltà di riscontro che, invece, aveva un regista professionista26. Leonardo Autera 
ribadì i vantaggi del cineamatore: più autonomia, più libertà agli stimoli della propria 
sensibilità, nessun compromesso imposto dall'industria27. Infine, l'intervento di Angelo 
Gorruso  ammonì  l'immaturità  dei  cineamatori  poco  inclini  a  sostenere  il  peso  di 
recensioni  severe,  poiché,  per  compiere  un  balzo  in  avanti,  bisognava  accettare  le 
critiche senza cercare troppe attenuanti circa la ristrettezza dei mezzi e l'acerbità tecnica,  
visto che nel cinema sono i risultati, e non le intenzioni, ad avere valore28.
     In definitiva,  dal Convegno di Bergamo, come previsto, non giunsero soluzioni 
miracolistiche, ma la volontà e l'impegno a capirsi emerse e, soprattutto, non venne a 
mancare la  principale  intenzione  della  riunione,  ossia  esaminare,  con serenità,  quali 
orizzonti  intendesse  percorrere il  movimento  cineamatoristico.  I  risultati  non furono 
immediati, ma a lungo andare i benefici arrivarono. Non fu una svolta, ma un punto di 
Dopoguerra, in L. Candiani, G. Icardi, G. Bernagozzi, Cinema non professionale. Modi di 







partenza  a  cui,  poi,  il  mutare  dei  tempi  avrebbe  dato  un  sostanzioso  appoggio. 
Oltretutto,  il  Convegno di Bergamo funzionò da stimolo per iniziative prese da altri 
Cineclub  e  molteplici  furono,  quindi,  le  occasioni  di  incontro  e  di  analisi  che  il 
cineamatorismo visse in quegli anni di intensa attività culturale29. 
     Diversi furono gli appuntamenti rilevanti negli anni '60. Nel 1963 il Cineclub di San 
Giovanni Valdarno organizzò il  Marzocco d'oro, riservato agli 8 mm, mentre, sempre 
nella stessa città, nel 1968 si tenne un altro Convegno di Studi sul Cinema d'Amatore, in 
cui si tornò a parlare di cinema “libero”30. 
     Sempre nel 1963 nacque, sulla scia della maturazione del movimento cineamatoriale, 
il  Concorso  Città  di  Carrara,  riservato  a  opere  in  8  mm e  16  mm.  La  giuria  era 
presieduta dal  critico e saggista  Guido Aristarco e,  ben presto,  attuò la  novità della 
seduta pubblica della Giuria per la scelta dei film premiati e per la discussione con gli 
spettatori dopo la premiazione31. 
     Un altro appuntamento importante, nato nel 1954, fu il Festival di Rapallo, nel quale  
potevano  partecipare  opere  in  8  mm e  16  mm,  divenendo,  dalla  seconda  edizione, 
internazionale. Per un anno, nel 1962, si trasferì a Genova, ma dal 1963 ritornò nella 
città d'origine e l'organizzazione fu affidata al Cineclub Tigullio. Nel 1966 il Festival fu 
arricchito dallo svolgimento di un  Convegno di Studi sul Cinema d'Amatore dal titolo 
Dialogo  di  un  cinema  maggiorenne,  con  l'intento  di  riprendere  il  discorso  sul 
rinnovamento del cineamatorismo iniziato con il Convegno di Bergamo. Furono stilate 
delle  motivazioni  nella  Dichiarazione  di  principio  per  un  Festival  del  Cinema  
d'Amatore,  partendo  dalla  premessa  che  la  situazione  era  confusa  perché  vigeva  la 
29 C. Bertieri, in R. Chiesi, A. M. Quarzi (a cura di), cit. pp. 28-29.
30 Paolo Micalizzi, I percorsi dei festival, in  Lo sguardo liberato. FEDIC 1949 – 1999. Itinerari di una 
federazione di cinema indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. Quarzi, Manent, Firenze, 1999, pp. 99-
100.
31 Ivi, pp. 100-101.
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comune  tendenza  di  considerare  i  cineamatori  come  innocui  perdigiorno  vanitosi. 
Secondo quello che venne riportato, si evidenziò che l'errore più diffuso era di porre, in 
maniera  artificiosa,  la  contrapposizione  tra  dilettantismo  e  professionismo.  In 
conseguenza di ciò derivò la precisazione che questa non era una divisione sensata, dato 
che la storia della cultura offre esempi di dilettanti geniali e di professionisti ottusi. I 
cineamatori non volevano, quindi, essere considerati inferiori, in quanto capaci di fare 
del buon cinema. Il documento affrontava anche la questione della disparità tecnica ed 
economica a disposizione dei cineamatori. Il suggerimento che emerse fu che per chi ha 
coscienza  del  proprio  lavoro  e  voglia  di  esprimersi,  le  difficoltà  possono  essere  un 
incentivo a trovare soluzioni nuove, piegando la materia cinematografica alle proprie 
idee.  In  conclusione  al  documento,  i  cineamatori  vennero  invitati  a  prendere  come 
dovere  il  loro  impegno autoriale,  in  virtù  del  fatto  di  non essere  legati  agli  aspetti 
commerciali e professionali. La città di Rapallo divenne, successivamente, meta per altri  
meeting:  nel  1967  fu  organizzata  una  Tavola  Rotonda  sul  cinema  d'amatore  come 
strumento di libera comunicazione, mentre nel 1969 venne istituito un “teleconfronto”, 
ossia  vennero  ospitati  prodotti  televisivi,  al  fine  di  offrire  nuovi  motivi  per  la 
conoscenza  di  ogni  forma  espressiva  audiovisiva,  intesa  come  fatto  culturale  ed 
esperienza civile. Negli anni '70, il Festival si trasferì a Chianciano Terme, in provincia 
di Siena, dove tutt'ora si svolge32. 
     Nel 1957 nacque, presieduta da Pietro Livi, la Rassegna del Film d'Amatore di Olbia.  
La  prima edizione  raccolse  la  produzione migliore dei  Cineclub degli  ultimi cinque 
anni.  In  seguito,  divenne  internazionale,  con  l'inserimento  del  Premio  Sardegna  di 
Cinematografia  Leonida Gafforio.  Nel  1966 la città  ospitò  il  Convegno di Studi  sul  
Cinema d'Amatore dal titolo Cinema per un'elevazione dell'uomo, dove Adriano Asti, in 
32 Ivi, pp. 101-103.
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particolare, svolse una relazione dal nome  Per un cinema indipendente italiano, nella 
quale  sostenne che  la  critica dovrebbe  guardare  con maggiore  attenzione  al  cinema 
d'amatore e che dovrebbe credere nei giovani che militano nel formato ridotto, in quanto 
sono usciti, e possono uscire, registi preparati, e il cinema necessita, per sopravvivere, di 
rinnovarsi  e  ringiovanirsi.  Per  avere  un  confronto  con  il  cinema  professionale 
indipendente, gli organizzatori decisero di affiancare alla Rassegna del Film d'Amatore 
una  Mostra  del  Cinema  Indipendente,  dedicandola,  di  volta  in  volta,  a  una 
cinematografia straniera. Il primo anno fu dedicato alla Francia e alla Nouvelle Vague. 
Questo appuntamento nella città sarda si è svolto fino al 197433. 
     Un'altra manifestazione sul rinnovamento del movimento cineamatorismo negli anni 
'60 fu la Mostra d'Arte del Film d'Amatore di Vibo Valentia, divisa in due sezioni: una 
per i film che concorrevano al premio Ipponion, l'altra a titolo informativo. Per dare un 
contributo  allo  sviluppo  del  cineamatorismo,  si  teneva  anche  un  cine-incontro,  per 
dibattere i problemi più vivi e attuali sul piano estetico, tecnico e organizzativo. Al terzo 
appuntamento furono approfondite le tematiche scaturite dal Convegno di Bergamo, in 
particolare quelle legate ai rapporti tra il cinema d'amatore e i circoli del cinema o altri  
organismi  di  diffusione  della  cultura  cinematografica,  il  cinema  professionale,  la 
televisione34.
33 Ivi, pp. 103-104.
34 Ivi, pp. 104-105.
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1.3. - LA PRODUZIONE DEGLI ANNI '60
     Passando adesso all'analisi della produzione degli anni '60, è giusto, prima di tutto, 
confermare le due firme che con maggiore forza si affermarono sul finire degli anni '50, 
attraverso  il  proseguimento  della  riflessione  sulla  condizione  umana  e  di 
documentazione di particolari aspetti della società: Pietro Livi e Paolo Capoferri. Oltre a  
essi,  si  affacciarono  nuove  personalità  sotto  forma  di  gruppi,  raccolti  intorno  a  tre 
precisi Cineclub: Sanremo, Napoli, Venezia. Fu in queste città che, in modo particolare, 
si  raccolse  quella  sollecitazione,  fatta  ai  cineamatori  dalla  critica,  di  dare  valore 
all'importanza  di  una  collaborazione  nella  realizzazione  di  un  film,  uscendo  dal 
proposito  presuntuoso  di  fare  tutto  da  soli.  Finalmente,  si  rendeva  indispensabile 
mettere  al  servizio  del  progetto  tutte  le  abilità  nel  Cineclub:  da  quelle  creative  e 
intellettuali a quelle pratiche e tecniche35.
     Il Cineclub Sanremo, nello specifico con il nucleo formato da Calvini, Candiolo e  
Moreschi,  realizzò  opere  di  satira  sui  fenomeni  di  costume  o  malcostume,  sulla 
corruzione affaristica, sull'ipocrisia dei mezzi d'informazione, sui tabù e i falsi valori del 
sesso. Tra i titoli da ricordare: Anna e il divo (1962), La separata (1963), Gli ugolanti  
(1964), Operazione Handkiss (1965), Non tutte lo fanno (1966), Il gallo (1967), Quarto 
programma (1970)36.
     Il Cineclub Napoli si distinse, nel 1962, con un esperimento singolare realizzato da  
un  collettivo  dei  suoi  soci,  dal  titolo  È accaduto  a...:  un  documentario  strutturato 
secondo il meccanismo della candid camera che indagava le reazioni dei passanti  di 
fronte al malore simulato di un uomo in una piazza della città, divenendo un'interessante  
35 N. Siracusa, in R. Chiesi, A. M. Quarzi (a cura di), cit. p. 34.
36 Ibidem.
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riflessione antropologica e sociale. Nella  metà del decennio,  il  Cineclub ebbe il  suo 
picco con la produzione di Nicola De Rinaldo, con i film Urbana (1965) e Francesco 
dell'amore (1966), e dei fratelli Adamo, Antonio e Aldo Vergine, con il film Cronache  
(1966). Tutti e tre i film si distinguono per un linguaggio moderno dallo stile ellittico e 
lucido, incentrato sul tema dell'alienazione e dello spaesamento37.
     Il Cineclub Venezia ebbe, grazie ai suoi tre autori principali, ovvero Leone Frollo, 
Stelio Fenzo e Loredana d'Este, un linguaggio estremamente nitido e funzionalistico, 
bisognoso  di  interpretazione,  messo  al  servizio  di  un'indagine  dei  sentimenti,  dei 
rapporti di coppia e del comportamento dei personaggi in varie situazioni. I titoli più 
interessanti sono:  Adesso sì  (1964),  La spesa  (1964),  Angela e Luciana alla biennale  
(1965),  Senza grigio  (1965),  Angela  (1965),  Una cosa importante  (1966),  Al  solito  
posto (1966), Cosa farai da grande? (1967), Ragazze che dipingono un muro (1970)38.
     Ci furono, inoltre,  autori  non inquadrabili  in precisi  filoni,  ma che ebbero una 
rilevante presenza nel cinema d'amatore di quegli anni. Primo fra tutti, Franco Piavoli 
(C.C.  Brescia)  che,  con  i  suoi  tre  film  principali,  ossia  Domenica  sera  (1962), 
Emigranti  (1963)  ed  Evasi  (1964),  strutturò  le  inquadrature  secondo  un  preciso 
obiettivo, dando a ognuna di essa un suo consapevole racconto e montandole secondo 
uno schema musicale che prevede un acme e un calando, al fine di ottenere una sintesi 
esaustiva ed emotiva39. 
     Giampaolo  Bernagozzi  e  Pier  Luigi  Bugané  (C.C.  Bologna)  realizzarono  film 
d'indignazione civile, sociale e politica, utilizzando materiale di repertorio insieme ad 
altri  appositamente  girati,  con  toni  sarcastici-cabarettistici.  I  temi  da  loro  affrontati 
furono  diversi:  fra  questi  i  bambini  detenuti  nei  campi  di  concentramento  nazisti 
37 Ivi, p. 35.
38 Ibidem.
39 Ivi, pp. 37-38.
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(Terezinskè Gheto, 1963), l'antifascismo (Nein, 1965; La spiaggia di Bocca Mela, 1968), 
la  retorica  patriottarda  (Tanto  che  vogliono  dire?,  1969),  l'opposizione  sabauda  al 
completamento di un vero Stato di diritto (Caprera, 1970)40.
     Luigi Molchi (C.C. Montecatini) riuscì ad unire una forte sensibilità umana con 
un'altrettanta capacità etica ed estetica cinematografica, trattando argomenti su aspetti 
drammatici della condizione umana e denunciando situazioni di degrado e abbandono 
delle istituzioni di ricoveri dei malati di mente. Tra i titoli vanno ricordati: Il ring (1964) 
sul  pugilato,  La  corsia  (1965)  sulla  tragedia  degli  incidenti  stradali,  R.W.  Positiva 
(1966), O.P. (1967)41. 
     Il  filone  di  denuncia  fu  piuttosto  nutrito  nel  cinema  d'amatore  in  Italia  ed  è 
sufficiente  ricordare altri  due titoli:  S.  Agata 67,  di  Fumicello  e  Graff  del  Cineclub 
Bergamo, realizzato nel 1968 sulle carceri; e Fuori gioco, del Gruppo Cinemazero del 
Cineclub Pisa, realizzato nel 1969 sul degrado di un ricovero di handicappati42.
     Adriano Asti  (C.C. La Spezia) si  occupò di sviluppare il  tema della fragilità  e 
dell'indifferenza dei rapporti umani in una società superficiale. Tra i titoli: Stereoscopio  
(1961), Fuori i secondi (1962), Epigrafe (1963)43. 
     Mimo Crocè (C.C. Casale Monferrato) conciliò un'etica dei buoni sentimenti con un 
approccio moderno a situazioni di disagio o di diversità:  Un abito di gioia (1964),  Ai 
margini (1965), Responsabilmente oggi (1970)44. 
     Gastone Menegatti (C.C. Firenze) mescolò momenti della sua autobiografia con la 
storia o con la cronaca familiare, attraverso uno stile ermetico. Il suo titolo principale è 
Carmignano Scalo (1962)45.
40 Ivi, pp. 38-39.






     Angelo Gorruso e Pietro Corrado (C.C. Avellino) svilupparono, nei loro tre lavori 
principali,  una tematica  di  ambientazione  e  di costume “meridionalista”:  In silenzio  
(1960), Pellegrinaggio (1961), Matrimonio bianco (1963)46. 
     Altri autori da ricordare sono: Claudio Duccini (C.C. Viareggio) che, con il suo film 
Giuda e il  suo capo  (1966),  affrontò il  tema del  tradimento nella  guerra partigiana; 
Sandro Roggero (C.C. Sanremo) trattò il  tema dell'omosessualità femminile  nel film 
Due  amiche  (1967)  e  dei  spregiudicati  comportamenti  nei  rapporti  matrimoniali 
nell'opera E vissero felici e contenti (1968); Gian Cardellini (C.C. Regina Margherita) si 
mise al servizio di racconti sospesi tra fantasia, ricordo e mistero, con un uso fascinoso 
del colore, specialmente nei suoi film principali, entrambi del 1966, dai titoli  La casa 
senza tempo  e  Anna; infine, Gianni Montemezzi (C.C. Verona) fece uso del materiale 
fotografico di repertorio, montato in modo efficace per la propria denuncia, come nei 
film Non hanno tempo (1967) e Photo Shock (1969)47.
     Un ultimo cenno è necessario farlo alla produzione del Cineclub Milano, presente 
con il più alto numero di soci. Negli anni '60, il perno delle produzioni è tenuto dal  
fondatore Nino Rizzati, le cui opere presero sempre spunto dalla letteratura. Tra i titoli:  
L'uomo di Ronco (1960), Dalli al vecchio (1962), Caso difficile (1968). Un'altra autrice 
importante fu Liliana Amadei che, nel 1961 e nel 1962, rispettivamente con Il silenzio 
del mare e  Sciopero,  affrontò temi emblematici.  Sul materiale di  repertorio, in parte 
inedito,  lavorò  Franco  Ciusa,  realizzando  due  documentari:  K-Z:  Campi  di  
concentramento  e  Italia  43-45,  entrambi  del  1964.  Un  autore  che  riuscì, 
successivamente, a passare al professionismo fu Emilio Uberti, grazie anche a tre opere 
di grande successo quali  Giallo club  (1961),  Mezzano  (1963),  La testa nella sabbia  
46 Ivi, pp. 39-40.
47 Ivi, p. 40.
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(1964). Un giovanissimo autore, promotore di un linguaggio estremamente innovativo, 
fu Vincenzo Rigo, le cui qualità estetiche e narrative ebbero modo di emergere in film 
come  Domenica  d'estate,  Qual  è  il  tuo  nome?,  Il  passo  di  troppo,  Città  come me, 
Momento, Claudio: un amico48.
     All'interno di questo vivace universo di produzioni cineamatoriali, si inserì anche 
Costantino Ceccarelli.  L'autore protagonista di questa ricerca era iscritto al  Cineclub 
Massarosa, realizzando circa trenta film. Le due opere che ebbero un maggiore riscontro 
tra i circoli furono  Strada di sabbia  (1964) e  Bianco e Nero (1965), che tratterò più 
avanti in un capitolo appositamente dedicato. Qui, è sufficiente ricordare che entrambi i 
lavori ottennero premi prestigiosi, anche in ambito europeo, specialmente il primo, che, 
nel 1964, durante il XV° Concorso Nazionale di Montecatini Terme, vinse due premi 
ufficiali: il Trofeo FEDIC Fantasia e la Coppa Sonoro49.
48 Ivi, pp. 40-42.
49 Stefania Degli Esposti (a cura di), Cronologia, in  Lo sguardo liberato. FEDIC 1949 – 1999. Itinerari 
di una federazione di cinema indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. Quarzi, Manent, Firenze, 1999, 
p. 240.
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1.4. - IL PANORAMA DELL'EDITORIA
     Il cineamatorismo italiano del dopoguerra aveva radici nel fenomeno dei Cineguf, 
diffusisi  a  partire  dal  1935,  con sede all'interno delle  Università  e  volute  dall'allora 
Direttore  Generale  per  la  Cinematografia,  ossia  Luigi  Freddi.  Attorno  a  questa 
organizzazione si formarono solidi gruppi che svolgevano varie attività nel settore, tra 
cui  quella  di  recensire  servizi  di  cronaca  sull'attività  delle  sezioni,  attraverso,  ad 
esempio,  un  “notiziario”  mensile,  edito  dalla  Direzione  per  la  Cinematografia,  che 
teneva i collegamenti tra i Cineguf, la segreteria dei Guf e la Direzione stessa. Tutto il 
lavoro dei Cineguf aveva un'eco nella stampa nazionale, ma dopo il Luglio del 1943 
l'interesse andò lentamente diminuendo50.
     Nel  dopoguerra,  molti  di  coloro che  avevano  vissuto  l'esperienza  dei  Cineguf 
ripresero le loro mansioni sia di realizzazione che di scrittura. Ad inaugurare la nuova 
frontiera editoriale fu il quindicinale “Celluloide” del Cineclub Salerno nel 1945. Sono 
presenti firme di giovani, come Ignazio Rossi e Antonio Petillo, ma anche di esperti 
come Mario Daidone, Filippo Ferrazzano, Mario De Santis, Emidio Pettine, Mariano 
Milano,  Mario  Meglio51.  Tra  il  1946  e  il  1949,  molte  altre  iniziative  nel  campo 
dell'editoria dedicate al formato ridotto si fecero avanti. Le più importanti furono “La 
rivista del passo ridotto”, fondata da Remo Branca a Roma, con lo scopo di stabilire un 
contatto  diretto con chi  operava  nella  produzione e  di  dare  notizia  sulle  attività  dei 
Cineclub, e “Passo ridotto”, fondata sempre a Roma da Ubaldo Ragona, che sancisce il 
legame tra le esperienze dei Cineguf e il presente, con firme di un certo calbro quali 
50 Sergio Micheli, Dal conformismo alla critica. Alterne vicende delle pubblicazioni sul “formato 
ridotto”, in Lo sguardo liberato. FEDIC 1949 – 1999. Itinerari di una federazione di cinema 
indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. Quarzi, Manent, Firenze, 1999, pp. 83-85.
51 Ivi, p. 85.
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Alessandro  Blasetti,  Giorgio  Chili,  Ennio  De  Concini,  Carlo  Lizzani,  Renato  May, 
Gabor Pogany, Piero Portalupi, Domenico Purificato, Leopoldo Trieste, Paolo Uccello52. 
Certe  iniziative,  tuttavia,  si  basavano molto sulla  volontà e  poco sulle  finanze  e,  di 
conseguenza, ebbero vita breve. La città di Roma, in compenso, riprese possesso del 
ruolo di sede ufficiale del mondo del cinema, anche in virtù del fatto che, proprio nella 
Capitale italiana, nacque, nel 1953, il periodico “Cinema ridotto”, il quale restò in vita 
per qualche anno. Il fondatore, Luciano Jelli, lo aprì con il nome di “Libero orizzonte”, 
ma  la  sua  prematura  scomparsa  rischiò  di  far  chiudere  i  battenti.  Il  suo  più  fidato 
collaboratore, Pietro Di Mattia, riuscì, però, a far proseguire l'attività con il nuovo titolo.  
Ciononostante, ebbe modeste pretese e non ce la fece mai a decollare: basti dire che la 
metà dello spazio a disposizione era invaso da inserzioni pubblicitarie. Inoltre, il suo 
indirizzo  ideologico  dipendeva  da  una  cultura  mutuata  da  un'educazione 
tradizionalmente cattolica e conservatrice53. 
     Durante i primi anni del dopoguerra, la stampa cinematografica aveva un modo di 
approcciarsi al lettore tipicamente borghese ed era destinata a un pubblico dei salotti  
bene, nei quali parlare di cinema faceva parte di uno stile di vita snob, tipico di una 
classe benpensante e tradizionalista. Qualche eccezione, comunque, esisteva e si trovava 
nella città di Milano. Nel 1954 nacque il mensile “L'altro cinema – Rivista del cinema 
d'amatore”,  diretto  da  Leonida  Gafforio54.  Tuttavia,  anche  questo  periodico 
sopravviveva  grazie  alle  tante  pubblicità,  ma  lo  spazio  per  i  testi  era  decisamente 
maggiore rispetto al periodico “Cinema ridotto”. La rivista si occupava puntualmente 
dei grandi concorsi nazionali e internazionali, con tanto di rubrica che presentava, con 
brevi note critiche, tutti i film ammessi in concorso. Essa poté considerarsi l'unico punto 
52 Ivi, p. 86.
53 Ivi, pp. 87-88.
54 Ivi, pp. 89-92.
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di riferimento rilevante ed esauriente fino al Dicembre 1960, quando il Consiglio della 
FEDIC decise di cessare i bollettini mensili e di uscire con una rivista, Il Cineamatore, 
diretto da Francesco Saverio Cilenti, che ebbe come collaboratori diversi autori noti, 
come  Leonardo  Autera,  Ernesto  G.  Laura,  Ezio  Pecora,  Claudio  Bertieri,  Elio 
Finestauri,  Luigi Chiarini, Giulio Cesare Castello, Luigi Serravalli,  Giulio Cattivelli, 
Renato May, Vincenzo Siniscalchi, Mario Bernardo, Fernaldo Di Giammatteo, Mario 
Verdone, Folco Quilici, Marcello Clemente, Pio Baldelli, Giampaolo Bernagozzi, Paolo 
Micalizzi55.                              
     Verso la  fine del  1963 la rivista,  però,  tende a  diventare troppo abbondante di  
inserzioni pubblicitarie, così, dal primo numero del 1964, ci fu una ristrutturazione che 
vide, oltre a un cambiamento grafico, l'allargamento a un comitato di redazione, formato  
da  un  gruppo di  quattordici  cineamatori  dei  Cineclub  più  attivi,  con redattore  capo 
Gianni  De  Tomasi.  Purtroppo,  seppur  l'impostazione  della  rivista  migliorò 
sensibilmente, sul piano del rinnovamento dei quadri dirigenti le cose rimasero come 
prima. Il timore che la linea culturale della rivista propendesse troppo verso aperture 
progressiste fu così forte da far chiamare come collaboratori due critici di provata fede 
cattolica, come Nedo Ivaldi ed Enzo Natta56. 
     Nella primavera del 1964 venne a mancare il Direttore de “L'altro cinema”, Leonida 
Gafforio,  e  la  rivista,  esattamente  come  molte  altre,  chiuse,  lasciando  soltanto  “Il 
Cineamatore” a rappresentare il cineamatorismo57. Inoltre, le migliori firme iniziarono a 
indirizzare i  propri  interessi  verso il  professionismo. La crisi  del cinema amatoriale, 
dovuta anche al progressivo abbandono dell'uso delle pellicole da 8 mm e 16 mm, per 
far posto alla riflessione sull'elettronica, determinò conseguentemente il calo di interesse  
55 Ivi, pp. 92-93.
56 Ivi, pp. 93-94.
57 Ivi, p. 94.
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da  parte  dell'editoria  specialistica,  ad  eccezione  della  minirivista  “Cineamatore 
quotidiano”, nata nel 1966, la quale usciva ogni giorno riportando recensioni dei film 
passati sullo schermo e articoli su dibattiti svoltisi nella giornata, tanto da divenire uno 
strumento per una documentazione storica vivace58.
58 N. Siracusa, in R. Chiesi, A. M. Quarzi (a cura di), cit. p. 42.
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1.5 – GLI ULTIMI TRENT'ANNI (1970 - 1999)
     Negli anni '70 ci sarebbe dovuta essere la svolta, quel cambiamento che avrebbe 
portato  la  FEDIC  a  impegnare  nuove  strutture  e  sovrastrutture,  autori  e  Cineclub, 
ricollocandoli  in  una  moderna  dimensione  e  articolazione.  Il  tutto,  però,  non  si 
concretizzò mai, a causa di insicurezze e incapacità di affondare le proprie radici in un 
habitat reale. Ne fu segno, anche, l'incostanza e l'imprecisione degli autori, responsabili  
di una disattesa concretezza. Tanti di essi scomparirono e pochissimi furono coloro che 
continuarono  a  proporre  un  proprio  discorso.  Fra  di  essi,  Vincenzo  Rigo,  Gastone 
Menegatti, Luigi Santagostino, Giorgio Garibaldi59.
     Nel 1976 il  Presidente Adriano Asti annunciò,  sul “Cineclub quotidiano” del 5 
Luglio,  la  scomparsa  del  termine  “Cineamatore”,  per  far  posto  ad  una  “non 
professionalità”. Secondo il medesimo, questo fu un riconoscimento alla maturità, allo 
spirito di ricerca, di analisi, di polemica e di esperimentazione che gli autori mettevano 
nelle loro opere60. Nel 1977, però, esplosero le contraddizioni, durante l'appuntamento 
di Montecatini che, in quell'occasione, accolse, oltre ai film, le diapositive sonorizzate, 
una mostra fotografica e una di pittura, mentre al tradizionale concorso si affiancò la 
Mostra del Film d'Autore e un secondo concorso per i non associati61. Il contrasto vide 
da un lato il Presidente Asti, il quale parlò di rilancio e di attività in espansione, grazie 
al raggiungimento di larghi strati della popolazione nelle sale cinematografiche e nei 
circoli culturali, e dall'altra parte il Comitato per la Diffusione del Film d'Arte e Cultura 
59 Giampaolo Bernagozzi, La FEDIC dal 1970 al 1975, in Lo sguardo liberato. FEDIC 1949 – 1999. 
Itinerari di una federazione di cinema indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. Quarzi, Manent, 
Firenze, 1999, p. 52.
60 Massimo Maisetti, 1975 – 1982: dal “Concorso nazionale del cineamatore” a “Montecatini Cinema 
FEDIC”, in Lo sguardo liberato. FEDIC 1949 – 1999. Itinerari di una federazione di cinema 
indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. Quarzi, Manent, Firenze, 1999, p. 57.
61 Ibidem.
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che,  tramite  il  portavoce  Meccoli,  parlò  di  persistente  vocazione  dei  Cineclub  a 
rinchiudersi nel proprio guscio. Il rinnovamento giunse l'anno successivo, nel 1978, in 
cui  l'incontro  di  Montecatini  cambiò  formula:  la  competizione  venne  del  tutto 
abbandonata per far posto a una rassegna articolata in più sezioni, ossia quella per gli 
associati, per i non associati, il cinema/scuola, il cinema delle donne e, in più, furono 
inseriti  dei  convegni-dibattito62.  Il  salto  di  qualità  fu  notevole,  sia  sul  piano 
organizzativo che come livello medio dei film. Montecatini arrivò, dunque, a festeggiare  
il trentennale, nel 1979, con i migliori auspici, allestendo, oltre alla consueta Mostra del 
Film d'Autore, tre rassegne: Dimensione 80: cinema off,  La crisi della coppia nei film  
del  Centro  Sperimentale  di  Cinematografia,  Eros:  Rivoluzione/Repressione, 
quest'ultima  caratterizzata  dal  convegno  presieduta  da  Cesare  Musatti  e  con  gli 
interventi, tra gli altri, di Alberto Lattuada e Morando Morandini63.
     Nei primi anni '80, l'obiettivo che si pose il meeting di Montecatini fu quello di  
diventare la  grande mostra  internazionale di tutto il  cinema diverso per  contenuto e 
formato, al fine di comprendere tutto ciò che era sotterraneo, sperimentale, alternativo, 
teso a elaborare una propria teorica e un proprio linguaggio. E già dal 1980, l'evento 
divenne  punto  di  riferimento  per  tutto  quel  filone  cinematografico,  mentre,  qualche 
anno dopo, fu deciso il ripristino del Concorso FEDIC, a San Giovanni Valdarno. I due 
ambiti d'attività divennero, quindi, Montecatini Terme per la Rassegna Internazionale e 
la città aretina per il Concorso Nazionale, a partire dal 1983.
     In generale, comunque, gli anni '80 furono anni difficili, in seguito alle continue 
trasformazioni,  come  ad  esempio  l'introduzione  del  video nei  concorsi  e  ai  relativi 
problemi nella produzione e nella fruizione, e per la crisi dell'associazionismo culturale. 
62 Ivi, pp. 58-59.
63 Ivi, pp. 59-60.
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Fu, tuttavia, anche un periodo di fecondo processo di osmosi tra il vertice e i Cineclub. 
Tra  i  gruppi  più  vivaci  vi  furono  quello  degli  autori  di  Roma,  riuniti  attorno  al 
Presidente Giorgio Garibaldi, e gli  autori  della città di Ferrara. Dal 1987, il termine 
“non professionale” venne soppresso64.
     Durante  gli  anni  '90,  secondo  Roberto  Chiesi,  nel  cinema  italiano  giunsero  a 
maturazione  i  frutti  di  quarant'anni  di  afasia  e  dislessia  televisiva  e  l'avvenuta 
corruzione dello sguardo generò un cinema ricco di indifferenza: i cineasti, allevati a 
televisione, non riuscirono a concepire altre forme di linguaggio filmico che non fossero 
quelle  conformi alle  ipertrofie  statunitensi.  Tutt'altro  che immune dalle  conseguenze 
estetiche e intellettuali  di  questo degrado, nel  cinema indipendente italiano rimasero 
intatti alcuni spazi appartati: giovani scalpitanti, artigiani pazienti, viaggiatori che non si 
separavano dalla macchina da presa e la usavano per trovare le immagini giuste65. Fra 
questi, non mancarono coloro che ebbero a che fare con la FEDIC. Un primo esempio 
fu Rolf Mandolesi che, nel suo Tabula rasa (1994), filmò la distruzione di un bosco per 
accusare  la  presenza,  sullo  sfondo,  dei  politicanti  che  la  vollero  e  la  attuarono.  In 
seguito,  andò  a  filmare  le  culture  arabe  e  indiane,  inquadrandole  come  modelli  di 
saggezza irrangiungibile e di una dignità più alta e nobile, come nei film  Way of life  
(1996) e  Duemila e una notte  (1998)66. Ettore Ferrettini utilizzò la macchina da presa 
per scrutare il presente con un'inquietudine apocalittica che non ha vie d'uscita, come 
nei suoi film Tamtam Manhattan (1995), Apocalisse domani (1995), Orwelliana (1996), 
Tokyogame  (1998), in cui si cimentò a sperimentare effetti  espressivi  derivanti  dalla 
64 Teresa Borsotti Testa, 1980 – 1989, gli anni dei confronti e delle trasformazioni, in Lo sguardo 
liberato. FEDIC 1949 – 1999. Itinerari di una federazione di cinema indipendente, a cura di R. 
Chiesi, A. M. Quarzi, Manent, Firenze, 1999, pp. 67-71.
65 Roberto Chiesi, Sguardi visionari e realistici. Autori e opere 1994-1999, in Lo sguardo liberato. 
FEDIC 1949 – 1999. Itinerari di una federazione di cinema indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. 
Quarzi, Manent, Firenze, 1999, p. 75.
66 Ivi, pp. 75-76.
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sovrapposizione  di  rumori,  voci  e  immagini,  e  dalla  contaminazione  ellittica  di 
frammenti  sonori  e  visivi67.  Alla  FEDIC  arrivò  anche  il  gusto  della  deformazione, 
dell'eccesso, del racconto orrorifico, introdotto da due temperamenti inclini al grottesco, 
al  sarcasmo e  alle  tonalità  “nere”:  si  tratta  di  Stefano  Bessoni  e  Giorgio  Bonecchi 
Borgazzi68. Di una vena visionaria e cupa è anche l'autore Marco Pozzi, le cui favole 
riuscirono a penetrare nei desideri ossessivi dei personaggi69. Diversamente da lui, le 
fiabe poetiche e interiori sul guardare e sul ricordo di Alfredo Santucci conferirono ai 
suoi film vivacità, ondeggiando tra presente e passato dei personaggi, sul filo di una 
fantasia basata su filmati di repertorio70. Un autore poliedrico che, invece, si prodigò tra 
commedia di costume, dramma psicologico, horror e adattamenti letterari fu Giuseppe 
Ferlito  che,  comunque,  mantenne  sempre  uno  stile  riconoscibile71.  Non mancarono, 
nemmeno, esempi di cinema documentario, dove fu possibile intravedere nitidamente la 
personalità dell'autore, con le sue inquietudini e la sua sincerità. Alcuni esempi furono i 
lavori di Mimo Crocè e Guido Wilhelm, di Günther Haller, di Rossana Molinatti,  di 
Vittorio Tosi72. Un dialogo molto sentito fu, anche, quello con le immagini nel senso più 
essenziale del termine, attraverso, ad esempio, la manipolazione di estrapolati, come fu 
per Giorgio Sabbatini, il crudele confronto con se stessi e i propri ricordi, come fu per 
Marco Felloni, il rimando a una dimensione lucida e beffarda, come fu per Antonello 
Arena, le citazioni tratte da grandi registi, come fu per Beppe Rizzo (Hitchcock) e per 
Angelo Tantaro (Tarkovskij, Greenaway), gli esperimenti visivi e l'essenzialità sui corpi 
femminili, come fu per Luciano Galluzzi, il quale ne deformava i volumi per denunciare 
67 Ivi, p. 76.
68 Ivi, pp. 76-78.
69 Ivi, pp. 78-79.
70 Ivi, pp. 79-80.
71 Ivi, p. 80.
72 Ivi, pp. 80-82.
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lo sfruttamento reiterato a cui erano sottoposti73.




UNA BIOGRAFIA FILMICA DIMENTICATA
                            Fig. 3                                                             Fig. 4
           
     Ricostruire la biografia di un persona realmente esistita è l'operazione più difficile in 
un ambito di ricerca. Essa lo diventa ancor di più se si aggiunge il fatto che nessuna 
persona si è mai direttamente occupata di mantenere in maniera viva la memoria di 
suddetta personalità, anche se si tratta di qualcuno vissuto nel secolo scorso. Il caso di 
Costantino Ceccarelli  è  emblematico:  a  Viareggio ha vissuto in modo estremamente 
attivo,  svolgendo  tanti  mestieri,  ma  soprattutto  realizzando  una  quantità  di  lavori 
cineamatoriali  tali  da  essere  tutt'ora  di  impegnativa  catalogazione.  Ciò  non dipende 
tanto  dal  suo  numero,  bensì  dal  fatto  che  risultano  di  difficile  reperimento. 
Estremamente poche sono le persone ancora capaci di testimoniare ciò che egli ha fatto, 
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in quanto, fino a questo momento, soltanto un erede e una nipote mi hanno permesso di 
portare  avanti  concretamente  questa  ricerca.  Fortunatamente,  esistono  dichiarazioni 
scritte  interessanti  e  importanti  all'interno  di  alcuni  quotidiani  degli  anni  in  cui 
Ceccarelli si trovava al suo massimo splendore riguardo alle sue produzioni e ai suoi 
successi, specialmente, per quanto mi è stato in grado di scoprire fino ad ora, nel 1965.
     In questo capitolo cercherò di assemblare, come se stessi montando un puzzle, tutti  
quei  pezzi  che  sono  riuscito  a  reperire  attraverso  le  varie  testimonianze  raccolte, 
ricostruendo, in primis, una iniziale biografia e, in una seconda parte, la sua filmografia 
di cineamatore.
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2.1. - LA VITA: UN PUZZLE DA COMPLETARE74
     Costantino Ceccarelli nasce a Viareggio il 13 Luglio 1922, primo di tre figli che 
verranno alla luce a due anni di distanza l'uno dall'altro. Dopo di lui, infatti, seguiranno 
la sorella Delta, nel 1924, e il fratello Osvaldo, nel 1926. Insieme ai genitori, la mamma 
Gina Melani e il papà Umberto Ceccarelli,  compongono una famiglia molto unita. Il 
padre svolge, nel corso della sua vita, diverse mansioni: per un breve periodo emigra in 
Germania, dove fa il commerciante, poi si occupa di cavalli, di frutta secca, infine apre 
a Fiumetto, una frazione marittima della città di Pietrasanta, una pasticceria. 
     Uomo  carismatico,  dalla  personalità  magnetica  e  mai  monotona,  da  ragazzo 
Costantino Ceccarelli ha avuto modo di lavorare all'interno della Piaggio, nella città di 
Pontedera,  ma  ben  presto,  causa  incompatibilità  con  il  mestiere  nella  fabbrica, 
abbandona l'attività.  Sin da subito,  in effetti,  il  suo primo grande amore è rivolto al 
cinema: riesce a studiare e a conseguire il Diploma di Direzione della Fotografia presso 
il  Centro Sperimentale  di  Cinematografia  di  Roma e,  di  conseguenza,  ad  approdare 
realmente nel mondo della cinematografia professionale. Negli anni '60, infatti, lavora, 
sia  come  cineoperatore  che  come  direttore  della  fotografia,  presso  gli  studios 
cinematografici di Tirrenia, appartenenti in quegli anni alla Cosmopolitan Film di Carlo 
Ponti. Tra le produzioni in cui avrebbe operato, per lo più pare appartenenti al genere 
western  e  commedia,  ma  di  cui  ancora  non  sono  riuscito  a  trovare  una  conferma 
tangibile, risulterebbe una collaborazione che, se veritiera, darebbe un risalto di gusto 
internazionale agli studios di Tirrenia e, soprattutto, al protagonista di questa ricerca. La 
notizia  riguarderebbe  uno dei  più  noti  volti  della  storia  del  cinema hollywoodiano, 
74 Molte notizie presenti in questa biografia sono state ricavate da alcuni documenti scritti a mano da 
Ofelia Biancalana, nipote di Costantino Ceccarelli, e conservati da Giovanni Nardi presso la sua 
abitazione di Viareggio.
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famoso  soprattutto  perché  eccellente  ballerino:  sembra,  infatti,  che  Costantino 
Ceccarelli, nella seconda metà degli anni '60, sia stato direttore della fotografia per un 
film nel  cui  cast  appare Fred Astaire75.  Tale  presenza  nella  cittadina  di  mare risulta 
essere confermata in un articolo  di  circa trent'anni  dopo, scritto da Marco Ferrari  e 
datato 9 Aprile 1997, del quotidiano L'Unità. 
                                                                  Fig. 5
     Persona molto sensibile e grande amante degli animali, specialmente di cani e gatti,  
non è mai riuscito veramente a decollare professionalmente, dato che gli affetti hanno 
75 Il film non è, purtroppo, nemmeno menzionato in Cuccu Lorenzo (a cura di), Il cinema nelle città. 
Livorno e Pisa nei 100 anni del Cinematografo, ETS, Pisa, 1996, pp. 205-223.
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sempre avuto la  meglio sulla  carriera.  Inoltre,  pare che,  in realtà,  non sia  mai stato 
particolarmente spinto dall'ambizione, ma, anzi, fosse più dominato da un sentimento di 
paura,  specie  quando  si  trattava  di  compiere  lunghi  viaggi  o  trasferte  di  un  certo 
impegno.  Dalle  notizie,  egli  avrebbe,  infatti,  rifiutato  offerte  provenienti  dagli  Stati 
Uniti  d'America e,  addirittura,  risulterebbe  che fosse  stato  inserito  nell'equipe di  un 
documentario da girare in Patagonia, una regione geografica divisa tra Cile e Argentina, 
con la regia di Mario Monicelli, ma pure in questo caso rifiutò. 
     Tutto questo successo, e le conseguenti proposte, non furono, probabilmente, merito 
soltanto della sua occupazione a Tirrenia, ma anche perché Ceccarelli, a metà degli anni 
'60, vinse moltissimi premi in giro per l'Italia e l'Europa, grazie ai suoi cortometraggi 
amatoriali. Attraverso gli articoli dei quotidiani, sembra che l'annata più ricca di trionfi 
sia il 1965, durante la quale il suo nome appare spesso citato. I film che ebbero maggior 
successo nelle rassegne e nei festival a passo ridotto furono  Strada di sabbia  (1964), 
con il quale pare abbia vinto un importante premio di calibro internazionale, e Bianco e  
nero (1965); dalla cronaca, però, oltre a questi due, risulta che altri lavori gli permisero 
di portare in bacheca riconoscimenti. Tra di essi, appaiono i film Il posto (1962), Pane 
duro  (1962),  Giro  di  giostra  (1963),  Valzer  sulla  sabbia (datato,  secondo  la 
testimonianza della  nipote,  che la  vedeva nel  ruolo di  protagonista  femminile,  tra  il 
1968 e il 1969). Con tutta probabilità, anche gli altri cortometraggi, che nel prossimo 
paragrafo saranno elencati, hanno avuto spesso dei premi in giro per i concorsi. Senza 
dubbio, il  loro grande successo era dovuto alla capacità non solo fotografica, di cui 
Ceccarelli era un professionista, e narrativa, tramite la quale poteva dare slancio alla sua 
fantasia, ma anche per la sua eccezionale maestria nel montaggio della pellicola e nella 
scelta della colonna sonora, attraverso cui guidava tutti i tempi del film. Pare, inoltre, 
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che fosse fornito di un'attrezzatura di elevata qualità e ciò, naturalmente, andava tutto a 
suo vantaggio. Le sue spiccati  doti di coordinatore dei tempi tra immagini e musica 
derivava anche dal fatto di essere un eccellente musicista: sapeva suonare benissimo la 
fisarmonica e  l'armonica a  bocca.  Ciò  gli  permetteva di  avere  un notevole orecchio 
musicale. Un aspetto nei suoi corti molto curato erano i titoli di coda, tanto da sembrare  
animati. Il suo carisma, inoltre, gli consentiva di trasmettere sicurezza agli attori che lui 
sceglieva, la maggior parte dei quali si trovavano davanti a una cinepresa per la prima 
volta. Ceccarelli riusciva sia a modellarli come fossero creta, grazie agli effetti di luce,  
di inquadrature e di dissolvenze giuste, sia a conferir loro naturalezza ed espressione. 
     Seguendo gli articoli di giornale datati 1965 fin'ora a disposizione, si può realmente 
notare come tale anno sia pieno di soddisfazioni per lui, essendo fotografato e citato 
spesso, oltretutto con cortometraggi diversi. In ordine cronologico, il primo appare nel 
mese di Giugno, quando il film  Il posto  viene prescelto per rappresentare l'Italia alla 
Prima Rassegna Internazionale per il Miglior Film riservato ai ragazzi, evento che si 
svolge a Dolo, in provincia di Venezia. Il lavoro viene selezionato in quanto, nel 1964, 
vinse il primo premio assoluto, aggiudicandosi il gran trofeo della Federazione Italiana 
Cineclub.  Già in  questo articolo,  è  scritto  che Ceccarelli  è  ormai  diventato uno dei 
migliori cineamatori italiani.    
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                                                                  Fig. 6
     Il  secondo articolo è  datato  al  mese  di  Luglio e  racconta  dell'ottimo successo 
ottenuto  dai  viareggini  Francesco  Bertacca  e  Costantino  Ceccarelli  al  XVI  Festival 
Nazionale del film a passo ridotto di Montecatini Terme. Del secondo, il cortometraggio 
premiato risulta essere  Bianco e nero, al quale viene attribuita la Coppa Fedic per la 
Miglior Idea, classificandosi, inoltre, al terzo posto, su 96 opere inedite, nella categoria 
dei Film a Soggetto, sezione in cui non avrebbe dovuto far parte in quanto appartenente 
al  genere  dei  film di  fantasia,  categoria,  però,  soppressa  dal  regolamento  all'ultimo 
momento. Ciò che maggiormente salta all'occhio è la parte in cui si dice che il film ha 
riscosso un successo di pubblico e di critica entusiasmante, tanto da esser selezionato 
per rappresentare l'Italia, nella categoria Film Fantasia, al concorso Unica in Jugoslavia. 
Lo spazio dedicato a questo trionfo è molto ampio nella pagina di giornale, tant'è che 
viene inserita una fotografia estremamente preziosa per la ricerca: si tratta di uno scatto 
di  backstage  che  coglie  Costantino  Ceccarelli  con  la  cinepresa  in  mano,  intento  a 
filmare una scena del cortometraggio, insieme al protagonista Benedetti.
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                         Fig. 7                                                               Fig. 8
     Il  mese  con  più  citazioni  all'interno  del  quotidiano  “La  Nazione”  è  Ottobre. 
Ceccarelli appare, infatti, in ben tre circostanze diverse: la prima riguarda nuovamente il 
film  Bianco  e  nero che,  con  una  motivazione  legata  alla  profondità  contenutistica 
dell'opera, per i suoi valori spirituali e umani e per l'originalità del linguaggio filmico 
utilizzato, riceve il primo premio, intitolato al presidente della regione Sicilia, al IV° 
Festival Internazionale del film a passo ridotto 8 e 16 millimetri, tenutosi a Messina. La 
seconda tratta, invece, l'altro capolavoro di Ceccarelli, ossia Strada di sabbia, che riceve 
il  trofeo  Il  castello  d'oro al  V° Concorso Internazionale Cinematografico per film a 
passo ridotto, presso Castelfidardo, in provincia di Ancona, dove partecipano 86 film 
provenienti anche da paesi europei come Francia, Germania e Austria. Infine, la terza 
menzione concerne un primo premio al concorso internazionale svoltosi a Gressoney La 
Trinité, in Valle d'Aosta,  vinto con il  film  Pane duro.  Quest'ultimo articolo presenta 
un'altra  preziosa documentazione  visiva:  Ceccarelli  è  ritratto  insieme a  tutti  i  trofei 
conquistati  nel corso della  sua carriera  da cineamatore,  riempendo praticamente una 
parete e dando origine a una vera collezione.     
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                                                                     Fig. 9
                                                                                                                                                                                                              
                                                                    Fig. 10
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                                                                  Fig. 11
     L'ultima volta che, nelle cronache del 1965, Costantino Ceccarelli viene nominato è  
per un altro primo premio, al Concorso Cinematografico Nazionale per film d'amatore, 
tenutosi ad Alatri, in provincia di Frosinone. In quest'occasione, battendo la concorrenza 
di 90 opere, vince il gran trofeo La bobina d'oro con il film Giro di giostra. L'ennesima 
affermazione  è  accompagnata  anche da  un  grande  successo  di  pubblico  e  critica  e, 
soprattutto, elegge Ceccarelli come il cineamatore più premiato in Europa. Una nomina 
che meriterebbe senz'altro di essere approfondita e confermata da altre fonti.
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                                                                 Fig. 12
     Nel 1969, la Cosmopolitan Film di Carlo Ponti chiude i battenti e, con essa, anche gli 
studios cinematografici a Tirrenia. È molto probabile che questa sia anche la data che 
segna  il  tramonto  della  carriera  di  cineamatore  di  Costantino  Ceccarelli,  dato  che, 
ritrovandosi disoccupato, fu costretto a cercare un impiego per poter avere un guadagno 
con cui vivere. Tra le attività a cui si dedicò, una di quelle che viene menzionata da più 
voci è il negozio di frutta secca che aprì nella centralissima Via Mazzini di Viareggio. 
Prima di esso, però, Ceccarelli diede vita in quello spazio a una galleria d'arte: negli 
anni '70, infatti, iniziò a dedicarsi alla pittura. Anche in questo campo, egli fu notato per 
la  sua  originalità,  grazie  all'invenzione  di  una  tecnica  che  ricordava  lo  zoom della 
macchina da presa. Ciò gli permise di ottenere riconoscimenti e di organizzare una serie 
di mostre con le sue opere.
     Proseguendo avanti nel corso della sua vita, sono riuscito ad avere conferma del fatto 
che,  nel  corso  degli  anni  '80,  Ceccarelli  lavorò  per  la  televisione  de  Il  Ciocco,  in 
provincia di Lucca. Qui, si occupava di programmi culturali e di spettacoli teatrali. Ha 
51
fatto anche l'operatore per i rally automobilistici. Ebbe modo, inoltre, di lavorare anche 
per altre televisioni private, in primis  TeleVersilia, a Viareggio, dove faceva il regista. 
Tra le trasmissioni più interessanti, ce n'era uno settimanale dedicato alla poesia che si 
chiamava  Come  le  foglie,  condotto  dalla  nipote  Ofelia  Biancalana.  Ancor  più 
interessante, però, sono i servizi che pare mandasse tutto l'anno per il telegiornale della 
Rai.
     Agli albori degli anni '90, Ceccarelli iniziò ad avere gravi problemi di salute che non 
curò mai con la dovuta serietà, isolandosi sempre più di frequente nella sua abitazione, 
una casa tra le colline di Camaiore, nella quale lui viveva al primo piano per fare spazio, 
al  piano  terra,  agli  animali  che  salvaguardava.  A seguito  di  un  tumore  polmonare, 
Costantino Ceccarelli muore il 25 Agosto 1993. Viene sepolto nel camposanto del rione 
La Pieve, a Camaiore, insieme a una donna di nome Vanda Petronico, morta nel 1991, 
sua compagna dopo la morte della moglie Adele Cima. Da nessuna relazione ebbe figli.
                                                                   Fig. 13
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2.2. - FILMOGRAFIA PARZIALE
     Attraverso  le  ricerche,  sono  riuscito  a  reperire  alcune  notizie  riguardanti  la 
filmografia di Costantino Ceccarelli. Naturalmente ancora incompleta: la maggior parte 
dei film non è ancora stata trovata o non è al momento disponibile, mentre ce ne sono 
alcuni  senza  una  datazione  precisa.  Grazie  alla  collaborazione  del  collezionista 
Giovanni Nardi di Viareggio, sono stato in grado di arricchire ulteriormente l'elenco dei 
cortometraggi presenti nel libro Lo sguardo liberato. Fedic 1949-1999: Itinerari di una  
federazione di cinema indipendente, a cura di Roberto Chiesi con la collaborazione di 
Anna Maria  Quarzi.  A seguire,  inserisco l'elenco dei  film che  hanno una datazione, 
mentre successivamente quelli senza.
Film con datazione76:
Idillio (1957)
… E il cuore aveva indovinato (1957)
Briccola (1957)
Una storia in numeri (1957)
Messaggio di primavera (1957)
Una lacrima è caduta sul viale (1957)
Una storia in lettere (1957)
Colori su Viareggio (1959)
Il duello (1959)
Cosetta (1959)
76 Roberto Chiesi, Anna Maria Quarzi, Centoventi schede filmografiche, in Lo sguardo liberato. FEDIC 
1949 – 1999. Itinerari di una federazione di cinema indipendente, a cura di R. Chiesi, A. M. Quarzi, 
Manent, Firenze, 1999, p. 216.
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Il pagliaccio e la mosca (1959)
Moglie affettuosa (1960)
Un uomo felice (1960)
Autunno in Versilia (1960)
Mattino in Versilia (1960)
Ah! Questi uomini... (1961)




La notte di Yal (1961)




Giro di giostra (1963)
Metamorfosi (1964)
Strada di sabbia (1964)
Facce da ridere (1963)
Bianco e nero (1965)
Io sarò sempre con voi (1967)
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Film senza datazione o con datazione incerta77:
Il mio prossimo
La darsena di Viani





Premiazione “Città di Firenze”
Io mi chiamo Lilla
Ombrellone galante
Qualcosa c'è in te
Un angelo è con noi
Valzer sulla sabbia (1968 – 1969?)
                                                                      Fig. 14
77 Informazioni ricavate dalla schedatura della collezione di Giovanni Nardi.
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CAPITOLO 3
ANALISI DI DUE CAPOLAVORI
     La filmografia di Costantino Ceccarelli, come abbiamo avuto modo di notare nel 
capitolo precedente, è ricca di buchi; pochissime sono le realizzazioni accertate e ancora 
meno sono quelle visibili  in maniera dignitosamente fruibile.  Tra di esse,  ho voluto 
dedicare uno specifico capitolo a due produzioni molto importanti per la carriera del 
filmmaker,  che,  oltretutto,  si  ubicano  nell'ultima  parte  della  sua  carriera:  Strada  di 
sabbia,  realizzato  nel  1964,  e  Bianco  e  nero,  del  1965.  Oltre  alla  straordinaria 
artiganilità  che  li  caratterizza,  entrambi  i  filmati  si  distinguono  per  il  fortissimo 
simbolismo che si  denota all'interno delle vicende,  le quali  vanno sviscerate fino in 
fondo affinché si possa trarre dei significati  tra le varie sfaccettature delle tematiche 
affrontate.
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3.1. - STRADA DI SABBIA (1964)
 
                                                                Fig. 15
     Strada di sabbia, lo suggerisce il titolo stesso, si svolge su una spiaggia, ma più che 
la connotazione geologica del nome, la strada fatta di sabbia vuole richiamare l'aridità 
che connota l'uomo nel momento in cui desidera un qualcosa in maniera talmente forte 
da eliminare fisicamente un altro uomo. Il percorso che tale persona deve attraversare è 
una discesa agli Inferi dove tutto, prima o poi, resterà senza vita, anche perché la sabbia, 
assorbendo l'acqua, sottrae la fonte di sopravvivenza agli animali.  In una lettura più 
ampia, il filmato abbraccia un argomento sempre molto attuale: il duello tra il giovane e 
l'adulto è metafora dello  scontro tra  generazioni  che da sempre denota la  storia.  Se 
spesso, però, gli ideali portati avanti dai membri più giovani manifestano una volontà di 
cambiamento  e  di  organizzare  la  società  in  maniera  diversa  da  come  i  vecchi 
rappresentanti l'avevano costruita, magari cercando di istituire un'onestà che raramente 
rimane presente nelle intenzioni, specie quando si riesce ad afferrare il potere, in questo 
film il giovane è mosso da un capriccio, dunque non da un'idea, bensì da qualcosa di 
decisamente più terreno. Il risultato, però, sarà quello di una beffa, in quanto si ritroverà 
in una situazione peggiore di quella di prima, quasi come se Dio, o il regista stesso,  
abbia voluto infliggergli una pena, secondo la legge del contrappasso.
     Le prime inquadrature sono immediatamente dedicate a definire i protagonisti della  
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vicenda e il luogo dove si svolge la vicenda: due uomini, uno giovane e uno adulto, una  
spiaggia e, soprattutto, i secchielli, ciò per cui nascerà la sfida. I due attori sono N. Pucci 
e R. Benedetti, mentre la musica originale è composta da P. Nicolini. Il filmato ha una 
durata  complessiva  di  10 minuti  e  43 secondi.  L'introduzione,  composta  da  diverse 
inquadrature,  ci  descrive  chiaramente  la  situazione:  due  uomini  sono  intenti  a 
raccogliere, con i propri secchi, dell'acqua dal mare, allo scopo di tenere in vita due 
pesci che si  trovano nelle rispettive buche.  I quadri  alternano dettagli  su particolari, 
come ad esempio i pesci che sguazzano nelle pozze oppure i secchi pieni, con primi 
piani dei personaggi che trasportano e versano l'acqua, evidenziando sui loro volti la 
fatica. Il particolare dei pesci sarà fondamentale, divenendo una delle chiavi di lettura 
indispensabili del film, in quanto si tratta del fragile filo che lega i due personaggi al 
loro ripetitivo percorso.
                            Fig. 16                                                               Fig. 17
     Dopo circa due minuti dall'inizio del film, è sufficiente uno sguardo per intuire che 
presto l'equilibrio stabilitosi si spezzerà: il più giovane nota che il suo secchio è più 
piccolo di quello utilizzato dall'uomo adulto e, dunque, è costretto a trasportare meno 
acqua e, di conseguenza, a tornare verso il mare più volte e più velocemente rispetto 
all'altro. È da questo momento che egli inizia a covare quel sentimento di desiderio 
perverso che la fotografia  di Ceccarelli e l'interpretazione dell'attore ben trasmettono, 
attraverso inquadrature di stretti primi piani che mettono in risalto i bramosi occhi di lui. 
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L'altro uomo, al contempo, si è accorto che il suo alter ego sta per diventare un nemico e 
sa anche che non potrà evitare lo scontro. 
                           Fig. 18                                                                Fig. 19                   
                           Fig. 20                                                                Fig. 21
     Poco dopo, approfittando di un momento di pausa che si concede l'adulto, il ragazzo,  
ripreso dal basso verso l'alto come a voler sottolineare la grande cupidigia che arde 
intensamente dentro di lui, punta lo sguardo verso il secchio. La macchina da presa ce lo 
esplicita  attraverso  un  rapido  movimento  che  va  a  riprendere  proprio  l'oggetto 
desiderato. La situazione si accentua ancor di più nelle due inquadrature successive, con 
un primissimo piano del giovane, sempre più pieno di avidità, e una ripresa del secchio. 
La suddetta alternanza improvvisamente si arricchisce di nuovi elementi che rompono 
l'equilibrio all'interno della vicenda: allo sguardo preoccupato dell'adulto segue quello 
del ragazzo che, voltandosi verso un sasso, fa traboccare la sua bramosia, portandolo ad 
agire. Contemplando e prendendo quel sasso, egli manifesta la sua intenzione di porre 
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un ostacolo ai danni del rivale e, infatti, è esattamente ciò che fa. Il giovane mette il  
sasso nel secchio; l'adulto si  ribella cercando di toglierlo,  ma gli  viene impedito,  in 
quanto il suo braccio viene bloccato dallo stesso ragazzo. I due si scambiano un'occhiata 
maligna e, alla fine, il giovane ha la meglio e l'adulto è costretto a lasciare il sasso nel 
secchio. In questo frangente si denota l'aspetto prettamente simbolico che l'autore ha 
voluto  attribuire  al  film:  nella  realtà,  il  sasso  non sarebbe mai  potuto  rimanere  nel 
secchio, ma in questo caso siamo di fronte a un significato potenzialmente leggibile ed 
estrapolabile in senso metaforico. Infatti, il giovane che impedisce all'adulto di liberarsi 
del  fardello  può  simboleggiare  la  fatica  degli  anni  che  si  accumula  e  la  gioventù, 
cogliendo l'occasione, cerca di prendere possesso di ciò che non ha e ritiene abbia più 
valore. In pratica, viene messa in atto la lotta generazionale per cui il giovane cerca di 
vincere  il  vecchio,  approfittando  di  un  suo  momento  di  vacillamento;  si  potrebbe, 
oltretutto, arricchire ancor di più questa lettura, ipotizzando che si tratta di quell''istinto 
animalesco di sopravvivenza che sorge nell'uomo nel momento in cui è consapevole di 
essere in grado di cambiare la propria condizione, tra l'altro classica caratteristica che dà 
vita alla narrazione, anche cinematografica. In questo caso, chi lo fa, spera di migliorare, 
ma bisognerebbe che tenesse conto di alcuni valori che, se considerati inutili, perché 
l'arroganza  giovanile  suggerisce  così,  rischiano  poi  di  ritorcersi  contro.  Una 
inquadratura in controluce dell'adulto che osserva il ragazzo riprendere la sua altalena 
sancisce  la  chiusura  della  prima  salita  narrativa  della  vicenda:  il  pesce  è  rimasto 
senz'acqua  e  c'è  bisogno di  riempire  nuovamente  la  buca.  Il  duello  è  ufficialmente 
iniziato.
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                          Fig. 22                                                                 Fig. 23
                          Fig. 24                                                                 Fig. 25
                          Fig. 26                                                                 Fig. 27
     Non si tratta, tuttavia, di uno scontro dove uno tenta di ostacolare l'altro. L'adulto sa 
bene che il peso e la fatica si faranno sentire, ma deve andare avanti. Il percorso ripetuto 
tra le buche e il mare riprende e il giovane non sembra avere la meglio. La stanchezza, 
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però,  sembra  prendere  il  sopravvento  sull'adulto  e  l'equilibrio  che  si  era  stabilito 
nuovamente nella vicenda si spezza una seconda volta: il giovane mette altri sassi nel 
secchio dell'antagonista.  Una velleitaria  opposizione è tutto ciò che l'adulto riesce a 
porre per impedire che il peso aumenti, ma il ragazzo è fortemente determinato. L'uomo 
sa che andrà incontro alla fine, che non resisterà per molto e, in fin dei conti, dentro di 
sé riesce a farsene una ragione. Che questa volta la frattura all'interno della vicenda ha 
cambiato le cose, in modo tale da non poter più ristabilire esattamente l'equilibrio che 
esisteva in precedenza, viene marcato anche dalla colonna sonora, la quale rallenta di 
ritmo, per rendere ancor più pesante il secchiello, quasi come se fossimo noi spettatori a  
portarlo, e diventa più cupa, come se assumesse la musicalità di una tribale danza della 
morte. Il giovane, con espressione algida, attende soltanto il momento di vedere l'uomo 
stramazzare a terra e di prendere il suo secchiello.
                          Fig. 28             Fig. 29
                          Fig. 30                                                                  Fig. 31
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     Ceccarelli adotta, per rappresentare la morte del personaggio, un improvviso cambio 
stilistico nella strategia delle inquadrature: Il primo piano dell'uomo, in seguito a un 
rapidissimo zoom, si stringe fino a diventare un dettaglio poco distinguibile, come se 
entrassimo  nel  suo  corpo  e  nella  sua  mente.  Subito  dopo,  però,  avviene  lo 
stravolgimento: la cinepresa effettua uno strano movimento che dal basso si catapulta 
verso il cielo, come se volesse rappresentare la perdita dei sensi, ma, in maniera più 
accentuata, raffigura anche l'anima che abbandona il corpo, il suo spirare verso l'alto. La 
situazione è  resa  in  modo ancor  più  drammatica  dalla  musica,  il  cui  ritmo tende a 
rallentare sempre più fino a quando l'uomo cade a terra  privo di  vita.  La musica si 
interrompe e gli istanti di silenzio sottolineano che la vicenda è giunta al climax, ossia 
all'apice della tensione. Il secchio cade in terra, rovesciando i sassi. Il giovane osserva 
con  cinica  freddezza  la  morte  del  rivale:  adesso  può  finalmente  soddisfare  la  sua 
cupidigia.
                         Fig. 32                                                               Fig. 33
                         Fig. 34                                                               Fig. 35
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                          Fig. 36                                                               Fig. 37
  
     Rapidi colpi di percussioni fanno ripartire l'azione, preannunciando un colpo di  
scena.  Il  pesce  dell'adulto  rimane  senz'acqua,  ed  esattamente  come  lui,  muore 
silenziosamente. L'acqua che si prosciuga può essere metafora della vita che lentamente 
abbandona  l'uomo quando  si  compie  il  trapasso,  lasciandoci  seccare  con  gli  ultimi 
respiri  in  balia  della  morte.  Il  giovane,  con  un  forte  disprezzo,  guarda  il  proprio 
secchiello e, senza troppo indugiare, lo getta via in mare, dato che adesso può prendere 
in mano ciò che ha capricciosamente tanto desiderato. Del piccolo secchio, di cui non si  
è voluto accontentare, non se ne fa più nulla, visto che ora ha raggiunto cinicamente il  
secchio più grande, strappandolo violentemente all'altro. È interessante come, da una 
situazione apparentemente banale, si possa ricavare diversi profondi significati visibili 
nella quotidianità. Ceccarelli riesce a raccontare la psicologia umana abbracciandola in 
maniera universale, attraverso chiare e semplici chiavi di lettura che si nascondono tra le 
metafore che vengono proposte.
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                          Fig. 38                                                              Fig. 39
                          Fig. 40                                                               Fig. 41
                         
     Il  ragazzo guarda con immensa soddisfazione il  grande secchio.  Finalmente ha 
ottenuto  ciò  che  voleva.  Sorride,  perché  dentro  di  sé  pensa,  finalmente,  di  essersi 
arricchito. Si è disfatto dell'adulto, il suo unico ostacolo, e adesso, con orgoglio, corre in 
mare a prendere l'acqua. Tuttavia, c'è un beffardo imprevisto: il  fondo del secchio è 
squarciato. Il terrore invade immediatamente il giovane. Nei suoi occhi si legge la più 
totale disperazione: si rende conto che la vita del suo pesce è appesa a poche gocce 
d'acqua.  Senza più un secchio,  si  ritrova sconsolatamente a  trasportare l'acqua nella 
buca con ciò che gli è rimasto, ovvero le sue mani. Il problema è che la quantità è  
decisamente inferiore e la velocità con cui deve fare avanti e indietro è drasticamente 
aumentata. La musica incalzante e alcune tipologie di inquadrature, come ad esempio i 
piedi che corrono, le mani congiunte con l'acqua che scivola via, il primissimo piano di 
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lui che corre affannosamente o il seguire con la cinepresa le gambe che corrono dal 
mare  alla  buca  e  viceversa,  scandiscono il  rapido ripetersi  di  questo  disperatissimo 
percorso. Dettagli che, tutti insieme, si congiungono nell'inquadratura finale: un campo 
lungo nel quale si vedono l'adulto a terra, privo di vita, e il ragazzo costretto a correre su 
e giù senza sosta. 
                         Fig. 42                                                               Fig. 43
                         Fig. 44                                                               Fig. 45
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                          Fig. 46                                                               Fig. 47
                          Fig. 48                                                               Fig. 49
                          Fig. 50                                                               Fig. 51
     Una fine che non solo ci lascia completamente spiazzati e ammutoliti, ma vuole 
suggerirci,  con grande  intensità,  una  morale:  chi  agisce  con  sentimenti  maligni  per 
ottenere ciò che vuole,  in  quanto non si  accontenta di  ciò che ha,  rischia di  essere 
67
punito, ritrovandosi senza niente. Il discorso, però, può essere maggiormente ampliato 
anche secondo la chiave di lettura riguardante la lotta generazionale: il  giovane che 
elimina l'adulto, in quanto pensa egoisticamente di poterne fare a meno, deve temere di 
precipitare  in  una  situazione peggiore  di  quella  in  cui  si  trovava  prima.  Il  film,  in 
quest'ottica, vuole donare una preziosa lezione alla gioventù, cioè di dare valore a ciò 
che si ha e di non essere frettolosa nel bruciare le tappe della vita. Chiunque può ambire  
al secchio più grande, ma strapparlo con la forza può portare a peggiorare la propria 
condizione. Si tratta, in definitiva, di un messaggio contro l'egoismo e l'egocentrismo 
che troppo spesso connota l'umanità, capace di farsi la guerra per la minima cosa e, allo 
stesso tempo, incapace di apprezzare quel poco di cui dispone.
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3.2. - BIANCO E NERO (1965)
     Nel  1965,  anno  successivo  alla  realizzazione  di  Strada  di  sabbia,  Costantino 
Ceccarelli  gira  un altro memorabile  capolavoro del  cinema a  passo ridotto locale  e 
nazionale:  Bianco e Nero. Già da alcuni piccoli dettagli si può intuire la presenza di 
qualcosa  di  diverso  rispetto  al  precedente  lavoro,  riconducibile  a  una  maggior 
maturazione da parte dell'autore, primo fra tutti, ad esempio, la cura grafica e visiva con 
cui  vengono  presentati  i  titoli  di  testa.  Infatti,  già  la  presentazione  del  titolo  ben 
evidenzia l'emblematico ossimoro su cui verterà l'intera simbologia del film, quella che, 
a livello generale, mette in contrasto la luce con l'oscurità. Oltretutto, la grafica ricorda, 
in un modo probabilmente fantasioso, il disegno del concetto di yin e yang: lo schermo, 
diviso diagonalmente a metà, si compone di due triangoli rettangoli speculari. La parte 
superiore, in nero, ha inglobata la scritta “Bianco” in bianco, mentre la parte inferiore, 
in  bianco,  contiene  la  scritta  “Nero”  in  nero.  In  mezzo  alla  diagonale,  formata 
dall'ipotenusa dei due figure geometriche, si trova la congiunzione “E”, anch'essa divisa 
a metà con la parte superiore in bianco e quella inferiore in nero. In realtà, l'idea che la 
realizzazione del filmato abbia preso qualche spunto dai caratteri tradizionali per yin e 
yang  non  è,  tutto  sommato,  così  remota.  Se  li  separiamo  e  cerchiamo  di  darne 
un'approssimata traduzione, il concetto di yin può essere tradotto come “il lato in ombra 
della collina”, mentre quello di yang come “il lato soleggiato della collina”. La curiosità 
di  questa  riflessione  sta,  infatti,  proprio  nell'ambientazione  nella  quale  si  svolge  la 
vicenda, ovvero una collina, o, per meglio dire, all'interno e all'esterno di un paesaggio 
che  richiama  scenograficamente  un  luogo  collinare.  Naturalmente,  si  tratta  solo  di 
un'ipotesi in cerca di conferma che può, anche in maniera marginale, aver dato uno o 
più spunti all'autore, specialmente in virtù del fatto che il concetto di yin-yang  esprime 
l'ambiguità umana e, nel caso del nostro film, saranno tanti i riferimenti che possono 
provenire da ciò.
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                            Fig. 52                                                              Fig. 53
     Seppur mantenendo una forte connotazione artigianale e amatoriale, la qualità grafica 
dei titoli di testa si mantiene anche nei successivi quadri. La schermata seguente al titolo 
enuncia gli interpreti, con tanto di nome e cognome completi, ma la particolarità sta nel 
fatto che ci sia un'inversione tra il bianco e il nero. Adesso, infatti, il triangolo in alto a 
sinistra è bianco, mentre la scritta “interpreti” è nera. Al contrario, il triangolo in basso a 
destra  è  nera,  mentre i  nomi e  i  cognomi degli  attori  sono in bianco.  Uno dei  due 
interpreti è Roberto Benedetti, che abbiamo già avuto modo di incontrare in Strada di 
sabbia incarnando l'adulto, mentre l'altro è Renzo Baldini. Lo stesso gioco si ripete nella 
terza e ultima schermata dei titoli di testa, dove avviene nuovamente il cambio di posto: 
il triangolo in alto a sinistra è nero, mentre la scritta “realizzato da” è bianca; allo stesso  
modo, il triangolo in basso a destra è bianco, mentre il nome e il cognome dell'autore 
sono in nero.
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                            Fig. 54                                                               Fig. 55
     Questa volta, diversamente da  Strada di sabbia, il compositore della musica non 
viene annunciato, ma il ruolo che essa ha all'interno di Bianco e Nero è allo stesso modo 
importantissima, specie perché, in questo caso, sa donare al film delle atmosfere molto 
cupe, che quasi sembra essere in grado di scolpire le situazioni che vengono riprese e 
che danno vita alla vicenda. Un esempio calzante si trova proprio in apertura: dopo una 
prima inquadratura in cui si vedono dei pezzi di legno che vengono buttati in terra, la 
seguente ripresa è un movimento di macchina che inizia inquadrando due assi di legno 
messi  in  parallelo.  La  cinepresa  si  muove  correndo  lungo  queste  assi  fino  a  farci 
individuare che l'oggetto in questione è una scala in fase di costruzione da parte di un 
uomo, il quale è intento a piantare un chiodo. Nel momento in cui lo spettatore vede il 
primo scalino, che quasi spezza la corsa della macchina da presa, qualche istante prima 
la musica cambia improvvisamente ritmo. Se dai titoli di testa l'atmosfera musicale ci  
teneva in attesa, come se stessimo immediatamente per assistere all'apparizione di un 
elemento fondamentale per la trama, quest'ultimo giunge con la visione della scala, che 
sarà, come vedremo, l'oggetto di una contesa nella prima parte del film.
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                           Fig. 56                                                               Fig. 57
                                                                                  
                           Fig. 58                                                               Fig. 59
     Le inquadrature successive ci mostrano diverse persone che stanno lavorando e 
trafficando  con delle  travi  di  legno,  impegnate  nella  costruzione  di  grandi  scale.  Il 
lavoro svolto da questi  uomini  sembra essere intenso e viene sottolineato anche dai 
dettagli che il regista dedica, per esempio, a un martello che pianta un chiodo, o a delle 
mani che prendono le misure per posizionare nel modo migliore possibile i pioli. A un 
certo punto, all'interno di un'inquadratura che riprende un uomo e una donna, attraverso 
un cambio di  direzione dei  loro sguardi,  comprendiamo perché tutte  queste  persone 
sono così  intensamente  indaffarate.  La  realizzazione di  queste  scale ha come scopo 
quello di raggiungere una finestra chiusa, che si trova molto in alto, e, dal modo in cui 
viene guardata e ambita, sembra essere per loro l'unica via d'uscita dal posto oscuro in 
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cui si trovano, probabilmente, prigionieri o intrappolati. A dare un'esaltazione al mistero 
che ruota attorno a quella finestra e a quella situazione ci pensa la musica, la quale, in 
questa fase,  assume una tonalità veramente cupa.  A livello fotografico,  il  controluce 
della  finestra,  con  qualche  raggio  di  sole  che  filtra  dai  contorni,  è  un'immagine  di 
immensa suggestione,  perché rappresenta,  già di  per sé,  l'emblema visivo del titolo, 
come se dentro quella sorta di tugurio ci sia un mondo, mentre al di là della soglia ne 
esista uno totalmente diverso.
                          Fig. 60                                                                Fig. 61
     Il lavoro delle persone, intanto, procede senza sosta. Una delle inquadrature riprende 
i  due protagonisti,  anche in questo caso anonimi,  che sono indaffarati  a costruire la 
propria scala. Uno dei due si volta dietro di sé e ha modo di osservare che un uomo, 
vicino a loro,  sta fabbricando una scala stabile e robusta,  anche se ancora piuttosto 
bassa.  Poco dopo, vediamo che la scala dei due uomini, secondo loro,  ha raggiunto 
un'altezza  tale  da  permettergli  di  raggiungere  la  finestra.  La  alzano  e,  dopo  averla 
avvicinata alla parete, uno dei protagonisti inizia a salire. Ancora una volta, anche la 
musica gioca un ruolo fondamentale nei tempi dell'azione e nello scandire la tipologia di 
inquadrature. Essa dà ritmo alla scalata dell'uomo, che diventa l'osservato speciale delle 
persone all'interno dell'indefinito luogo. Tutti gli occhi sono puntati su di lui e Ceccarelli 
utilizza  un  espediente  molto  interessante  per  scandire  il  montaggio  della  scena, 
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alternando i primissimi piani degli uomini presenti che guardano verso l'alto, il dettaglio 
dei piedi che salgono i pioli, riprese grandangolari dal basso verso l'alto, al fine di dare 
una  sensazione  di  estrema  altitudine,  e,  addirittura,  soggettive,  come  se  fosse  la 
cinepresa stessa a salire le scale. Arrivato in cima, l'uomo tenta di afferrare la maniglia 
con la propria mano, anche se, purtroppo nel filmato, forse a causa della scarsa luce o 
dello  stato  della  pellicola,  si  vede  male.  La  tensione  musicale,  in  questa  scena, 
raggiunge il suo picco, accellerando improvvisamente il suo ritmo e facendo aumentare 
l'angoscia nello spettatore. Sfortunatamente, però, la maniglia non viene raggiunta. Il 
protagonista scuote la testa in segno di disapprovazione ed è costretto a scendere; la 
musica  sottolinea  tale  aspetto  di  sconfitta,  trasmettendo  una  forte  sensazione  di 
sconforto.
                         Fig. 62                                                                 Fig. 63
                         Fig. 64                                                                 Fig. 65
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                           Fig. 66                                                              Fig. 67
                          Fig. 68                                                              Fig. 69
                                                                                    
                          Fig. 70                                                              Fig. 71
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                          Fig. 72                                                              Fig. 73
     I  due uomini  devono, dunque, rimettere giù la  scala e  riprendere il  lavoro per 
allungarla. Poco dopo, però, l'uomo che aveva tentato di raggiungere la maniglia della 
finestra  vede  a  fianco  a  lui  la  scala  dell'uomo  che,  prima  del  suo  tentativo,  stava 
lavorando con diligenza e ha modo di notare che egli  procede molto bene nella sua 
operazione. Per rappresentare l'incipit di una svolta nella vicenda, Ceccarelli utilizza, 
oltre al più volte citato cambio musicale, due espedienti, di cui uno fotografico e uno 
registico, particolarmente raffinati. Il primo, quello fotografico, è l'inquadratura stretta, a 
metà strada tra un primissimo piano e un particolare, dell'occhio che, girando la pupilla, 
viene illuminato da una luce posta a novanta gradi rispetto al viso, la quale conferisce al  
soggetto un aspetto piuttosto inquietante. Inoltre, il fatto che l'uomo noti qualcosa che lo 
meraviglia è accentuato dal fatto che egli sgrana gli occhi. La scelta dell'inquadratura, 
infatti, tende ad esaltare esattamente questa azione di stupore che lascia gli spettatori 
sospesi  nel  chiedersi  che  cosa  abbia  visto.  L'inquadratura  successiva,  un  rapido 
movimento di macchina che dal primo piano dell'uomo gira alla sua destra verso la 
scala in fase di lavorazione, ha uno scavalcamento di campo, in quanto lo stesso uomo 
sta guardando alla sua sinistra e non, come nella ripresa precedente,  verso destra. È 
probabile che l'autore abbia voluto provare l'uso di questo “errore” registico per dare un 
senso  ancor  più  marcato  al  fatto  che  sta  per  accadere  qualcosa  di  estremamente 
importante all'interno della storia, ma tale ipotesi è confutabile nel momento in cui si 
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relaziona quest'inquadratura all'interno della logica della scena completa, specialmente 
se agganciata all'inquadratura successiva, in cui la macchina da presa è posizionata nella 
stessa posizione dell'inquadratura antecedente, cioè quella dell'occhio. Serve ricordare 
che Ceccarelli era pur sempre un autore amatoriale, ed è dunque possibile che, in questa 
circostanza, involontariamente o per qualche specifico motivo che non ci è dato sapere, 
abbia commesso o dovuto commettere questa disattenzione. Al pubblico larga sentenza. 
Il secondo espediente, quello di tipo registico, è individuabile in un veloce movimento 
di macchina in avanti verso il volto del protagonista. Con quest'azione, l'autore desidera 
esplicitare il fatto che all'uomo sia balzata in testa un'idea che possa avvantaggiare lui e 
il suo amico. 
                          Fig. 74                                                                Fig. 75
                          Fig. 76                                                                Fig. 77
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                          Fig. 78                                                                 Fig. 79
     Egli non esita a volerla mettere in pratica e immediatamente chiama l'altro con 
alcune pacche sulla spalla. Quest'ultimo si volta e l'uomo, con un gesto della testa e 
degli occhi molto espressivo, indica in direzione della scala. Anche l'altro si volta e ha 
modo di notare l'oggetto bramato. Quando i due si guardano nuovamente negli occhi, 
l'atmosfera musicale cambia,  dando vita  a  una suspence che subito dopo, quando il 
protagonista fa cenno all'altro uomo di andare a prendere la scala con la forza, accellera 
in un ritmo calzante, fino a raggiungere toni striduli quando l'uomo che sta lavorando 
capisce che i due, ripresi dal basso verso l'alto per accentuare in loro le intenzioni non 
amichevoli, vogliono impossessarsi della scala e la stringe forte tra le sue mani. 
                          Fig. 80                                                                 Fig. 81
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                         Fig. 82                                                                 Fig. 83
                         Fig. 84                                                                 Fig. 85
                         Fig. 86                                                                 Fig. 87
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                         Fig. 88                                                                 Fig. 89
     Con un'inquadratura sempre dal basso verso l'alto vediamo che il protagonista usa la 
forza, pestando con violenza e determinazione, rese magistralmente dall'espressione del 
suo  volto,  la  mano  del  proprietario  della  scala,  il  quale,  alla  fine,  è  costretto  ad 
arrendersi. Tuttavia, quando si appropinquano a trasportare la scala, succede qualcosa di 
clamoroso. Il compagno del protagonista, inizialmente, non collabora, in quanto nota 
una mutazione fisica nell'uomo, ossia il colore della pelle dei palmi delle sue mani sono 
diventate nere.  Questo fatto lo preoccupa moltissimo, visto che le sue mani,  invece, 
sono rimaste bianche.  Subentra,  dunque,  un elemento simbolico di  mistero,  che  nel 
corso della vicenda dovrà essere sviscerato e che riecheggia il significato di yin-yang, 
ovvero che in ogni uomo c'è una parte buona e una malvagia. Essendosi impossessato 
della scala in maniera aggressiva e cinica, strappandola con violenza al suo legittimo 
proprietario, allo scopo di avvantaggiare solo se stesso, la sua parte maligna si manifesta 
attraverso il colore nero delle mani, mentre quelle del suo compagno, al momento, sono 
ancora bianche. Nel momento in cui l'altro uomo trasporta la scala e la poggia vicina 
alla loro, le sue mani diventano nere, poiché con questo aiuto si è reso suo complice.  
Impadronirsi di una scala che un altro uomo ha fabbricato provoca questa maledizione 
in cui si manifesta questo peccato, quasi come se fosse una marcatura a fuoco di una 
punizione divina, e il labile confine metaforico espresso nel titolo del film, quello tra il 
bianco e il nero.
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                          Fig. 90                                                               Fig. 91
 
                          Fig. 92                                                               Fig. 93
                          Fig. 94                                                               Fig. 95
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                          Fig. 96                                                              Fig. 97
                          Fig. 98                                                              Fig. 99                
                            
                          Fig. 100                                                            Fig. 101
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     I  due uomini legano con una cordicella le due scale. Il  protagonista volge uno  
sguardo determinato verso la  finestra  e si  sistema il  cappello con un gesto di sfida. 
Anche la stessa cinepresa esalta questo momento, avvicinandosi al volto dell'uomo fino 
a  riprenderlo  in  un  primissimo  piano.  I  due  avvicinano  la  scala  alla  finestra  e  il 
protagonista tenta, per la seconda volta, la scalata verso l'uscita. Ceccarelli utilizza la 
stessa tipologia di inquadrature sfruttata durante il primo tentativo dell'uomo: ci sono 
riprese dall'alto dell'uomo che sale la scala, il dettaglio dei piedi che montano sui pioli, 
la  ripresa  dal  basso  verso  l'alto  per  accentuare  l'elevata  altitudine  della  finestra,  la 
soggettiva dell'uomo che sale su. La musica dà il tempo all'azione, come se stessimo 
assistendo a un'impresa titanica. 
                         Fig. 102                                                              Fig. 103
                         Fig. 104                                                              Fig. 105
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                         Fig. 106                                                              Fig. 107
      E questa riesce: l'uomo apre la finestra, facendo improvvisamente entrare la luce del 
sole. Il volume della musica si impenna energicamente, al fine di celebrare il momento e 
di far evidenziare lo stupore nei volti degli uomini che hanno assistito, inquadrati in 
primo piano uno dopo l'altro. Il protagonista esce all'esterno e, meravigliato, guarda il 
cielo intorno a sé, con la musica che rasserena il momento. L'amico dell'uomo, però, per 
quanto anch'egli desideri salire e uscire da quel luogo oscuro, si sente profondamente in 
colpa,  guardandosi  le  mani  nere.  La  musica  sottolinea  la  situazione  di  sconforto  e 
l'uomo decide di non raggiungere il  suo amico, voltandosi e tornando nell'ombra.  Il 
protagonista, dall'alto, lo incita a tornare indietro, ma subito si accorge che non lo farà. 
Gli altri uomini, che potrebbero approfittarne, decidono, invece, di rimettersi al lavoro 
per fabbricare onestamente una propria scala per uscire di lì, senza doverle strappare 
dalle mani degli altri. Ancora una volta, si manifesta il contrasto tra il bianco e il nero,  
tra l'uomo che ha fatto di tutto per uscire e colui che, al contrario, non può accettare di  
comportarsi così. È la metafora dell'ossimoro esistenziale tra l'istinto e la ragione.
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                         Fig. 108                                                               Fig. 109
                         Fig. 110                                                               Fig. 111
                         Fig. 112                                                               Fig. 113
85
                         Fig. 114                                                               Fig. 115
 
     Il protagonista è, dunque, uscito all'esterno, e incontra subito delle persone, le quali, 
tuttavia, lo guardano con sospetto, notandogli le mani nere. Egli tenta di nasconderle, 
ma intorno a sé si crea il vuoto, rimanendo in totale solitudine. È anche possibile che le 
persone sappiano da quale luogo provenga il protagonista e per questo lo evitano. Il 
mondo esterno, dunque, non lo accoglie nel migliore dei modi e, anzi, sembra quasi che 
il tugurio oscuro fosse più amichevole.
                         Fig. 116                                                               Fig. 117
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                         Fig. 118                                                                Fig. 119
                         Fig. 120                                                                Fig. 121
                          Fig. 122                                                              Fig. 123
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     Così, l'uomo si ritrova a vagare in una zona selvatica sotto il sole battente. A un certo 
punto  incontra  un  bambino  insieme  al  padre,  intenti  a  raccogliere  dei  frutti 
(probabilmente mele) da un albero. Poco dopo se ne vanno e il protagonista, affamato,  
si avvicina all'albero, col desiderio di cogliere quei frutti. Per sua sfortuna, i rami sono 
troppo alti per lui e decide, quindi, di controllare se quelli caduti sono commestibili.  
Purtroppo, scopre che sono tutti marciti. Sconsolato, egli riprende il suo cammino, in un 
luogo dove sembra non esistere niente. 
                         Fig. 124                                                              Fig. 125
                         Fig. 126                                                              Fig. 127
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                         Fig. 128                                                             Fig. 129
                          Fig. 130                                                            Fig. 131
     A un certo punto, incontra due uomini a una pompa e, mentre uno tira su l'acqua,  
l'altro si sta dissetando. Nonostante il protagonista cerchi di nascondere le mani nere, i  
due lo  vedono e se ne vanno ugualmente.  Assetato,  decide di  avvicinarsi  alla  fonte 
d'acqua ma, per ironia della sorte, non riesce mai a raccoglierla con le sue mani in 
quanto, se smette di pomparla, nel tempo che impiega per avvicinarsi al tubo l'acqua 
non esce più. Ci prova diverse volte, cercando anche di chiamare qualcuno che lo possa 
aiutare, ma purtroppo è costretto a rinunciare. Una giustizia divina sembra abbattersi sul 
protagonista,  come se  venisse  punito  a  seguito  di  ciò  che  ha  commesso  quando  si 
trovava nel  mondo oscuro,  oltretutto  portando su di  sé  le  stigmate  di  quelle  azioni 
violente e peccaminose.
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                         Fig. 132                                                               Fig. 133
                         Fig. 134                                                               Fig. 135
                         Fig. 136                                                               Fig. 137 
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                         Fig. 138                                                               Fig. 139
                         Fig. 140                                                               Fig. 141
     Stremato, si ritrova costretto, nuovamente, a riprendere il cammino. Interessante 
come il  forte  tremolio  che  caratterizza  questa  parte  del  film,  unito  all'alternanza  di 
inquadrature  dedicate  ai  piedi  che  camminano  rapidamente,  al  primissimo  campo 
dell'uomo sfinito, alla ripresa di lui da dietro e al sole che, a volte, sparisce dal campo 
visivo,  trasmettano una sensazione di  stanchezza  allo  spettatore,  come se anch'esso, 
attraverso  la  macchina  da  presa,  stesse  camminando  con  molta  fatica  insieme  al 
protagonista.  La  musica,  inoltre,  arricchisce  questo  stato  d'animo  con  un  ritmo 
particolarmente incalzante. La sua importanza diviene fondamentale quando, a un certo 
punto, cambia, per dirci che siamo alla svolta finale della vicenda. 
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                         Fig. 142                                                             Fig. 143
                         Fig. 144                                                             Fig. 145
     Il volto del protagonista, dopo essersi fermato, diventa più concentrato: davanti a sé  
si trova un bivio con, da una parte, due uomini appostati a una pompa d'acqua, mentre  
dall'altra  un uomo, vestito  bene,  che lo  guarda  intensamente.  La cinepresa accentua 
moltissimo  l'aspetto  del  bivio  tramite  un  movimento  di  macchina  che,  dapprima, 
inquadra  i  due  uomini  alla  pompa,  per  poi  spostarsi  a  destra  verso  il  basso  per 
inquadrare alcuni sassi che dividono in due la strada e, infine,  salire verso l'alto per  
riprendere  l'uomo solitario.  Da entrambe le  parti,  l'uomo viene invitato  a  dissetarsi, 
seppur in modi diversi: dai due uomini tramite la pompa, dal solitario con una bottiglia 
d'acqua fresca e ben conservata.  Ancora una volta,  come già fortemente presente in 
Strada di sabbia, l'acqua diventa l'elemento centrale che decide i destini dei personaggi. 
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                          Fig. 146                                                              Fig. 147
                          Fig. 148                                                              Fig. 149
     Il protagonista gli mostra le mani nere, come a dire che non se la merita e che ha 
commesso qualcosa  di  grave.  L'uomo in giacca lo  invita  lo  stesso  a  bere dalla  sua 
bottiglia. La musica accompagna questo intenso momento, cercando di sottolineare che 
la decisione che sarà presa segnerà le sorti del film. Uno degli uomini alla pompa, per 
convincere del tutto l'assetato, gli mostra i palmi delle proprie mani, anch'esse nere. Uno 
zoom sul  volto  del  protagonista  che  accenna  a  un  sorriso  dimostra  che  è  nato  un 
sentimento  di  fratellanza  fra  loro,  persone  che,  essendo  imperfette,  hanno  dovuto 
commettere atti sbagliati, ma ora sono pronti a redimerli, volendo aiutare il prossimo in 
difficoltà. L'uomo vicino al tubo invita nuovamente il protagonista a dissetarsi da loro e 
quest'ultimo,  dopo qualche passo,  decide di  dirigersi  in  quella  direzione.  L'uomo in 
giacca, che potrebbe essere anche l'impersonificazione del diavolo, sconfitto,  richiude 
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la bottiglia. I tre, alla fine, si incamminano verso l'ignoto, finalmente liberi da tutto ciò 
che li attanagliava e di proseguire il loro viaggio nel mondo reale. 
                        Fig. 150                                                               Fig. 151 
                        Fig. 152                                                               Fig. 153
                        Fig. 154                                                               Fig. 155
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                        Fig. 156                                                               Fig. 157
                        Fig. 158                                                               Fig. 159
     Il  risvolto finale,  però,  trapela  un  doppio  messaggio.  Con uno spostamento di 
macchina rapido, dalla piena luce del sole torniamo nel tugurio oscuro, dove gli uomini 
chiusi dentro hanno acceso un focolare e stanno cantando tutti insieme. La musica, dai 
toni  malinconici,  accentua  l'uscita  dall'oscurità  dell'amico  del  protagonista  che, 
probabilmente pentitosi, desidera tornare nella comunità. Tutti gli uomini lo fissano, ma 
colui al quale fu strappata la scala lo invita, con un cenno della testa, a unirsi a loro. Egli 
accetta e, con uno sguardo rivolto verso l'alto sia da parte sua che da quella degli altri 
uomini, vediamo, in maniera sconcertante, che la finestra è stata nuovamente chiusa. 
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                         Fig. 160                                                               Fig, 161
                         Fig. 162                                                               Fig. 163
                         Fig. 164                                                               Fig. 165
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                         Fig. 166                                                               Fig. 167
                         Fig. 168                                                               Fig. 169
                         Fig. 170                                                               Fig. 171
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     Niente di più metaforico poteva esserci:  essi  hanno preferito rimanere chiusi lì  
dentro,  evitando,  quindi,  di  uscire  da  quel  mondo  che,  per  quanto  inospitale,  lo 
preferiscono rispetto a ciò che è ignoto. Viene da pensare che il fuoco sia stato acceso 
con  i  ciocchi  di  legno  con  cui  erano  e  venivano  costruite  le  scale  e  che,  quindi, 
volontariamente, hanno deciso di restare lì dentro. Hanno preferito restare chiusi in un 
luogo a loro conosciuto, piuttosto che tentare l'approdo verso un mondo e un'esistenza 
migliore  che,  per  raggiungerla,  avrebbero  dovuto  sfidare  tante  difficoltà.  Che  sia, 
dunque, un gesto di codardia? Oppure, più semplicemente, gli sta bene così? Resta il  
fatto  che,  con  la  chiusura  della  finestra,  essi  abbiano  preferito  mantenere  la  loro 
condizione,  dato che,  ambire  a  uscire  di  lì,  ha  portato  violenza  all'interno di  quella 
comunità, con la motivazione di voler uscire da quel torpore ignorante che, forse per 
l'eternità, continuerà a dominare su di essa. La ragione, a volte, rischia di anestetizzare 
la propria volontà, mentre l'istinto può essere in grado di superare ogni ostacolo e di 
vincere.
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3.3. - CONSIDERAZIONI FINALI
     Dopo aver visionato e analizzato fotogramma dopo fotogramma Strada di sabbia e 
Bianco e Nero, è giusto cercare di tirare le fila di questo lungo discorso. Per quanto i due 
film siano stati realizzati con circa un anno di differenza, inconfondibile rimane lo stile 
di Costantino Ceccarelli, sia per quanto riguarda la regia, sia per le tematiche che li 
accomuna. Sul primo punto si può dire che l'utilizzo della macchina da presa, seppur in 
modo artigianale, presenta una tipologia di riprese ben studiate, specialmente in merito 
alla luce (soprattutto in Bianco e Nero nelle scene al buio), e un ritmo di montaggio che, 
intensamente, permette di seguire la vicenda, con cambi di inquadrature equilibrati e, 
soprattutto, concreti. Non c'è niente di immotivato nella successione delle scene, né si 
perde nell'effettuare movimenti di macchina sofisticati, visto che già la tipologia e gli 
argomenti della narrazione necessitano di attenzione da parte dello spettatore. Il secondo 
punto  è  un  aspetto  molto  curato  ed  è  possibile  ritrovare,  in  forme  diverse,  alcune 
medesimi particolari  su cui  i  due film vogliono fare leva e  che all'autore stavano a 
cuore.  I  protagonisti  si  trovano  sempre  ad  affrontare  dure  sfide  e  sono  così  tanto 
profondamente  delineati  a  livello  psicologico  che  lo  spettatore  è  in  grado  di 
immedesimarsi nelle loro sofferenze, affrontate in maniera stoica, e nei loro contrasti 
interiori, che si riversano anche nelle azioni che compiono. Centrale risulta essere, in 
entrambi i lavori, l'elemento dell'acqua come fonte di vita da cui i personaggi dipendono 
in  maniera  decisiva,  sia  essa  necessaria  per  la  sopravvivenza  di  un  pesce,  sia  per 
dissetarsi. Infine, in entrambi i film, il risvolto finale porta sempre con sé dei messaggi  
molto incisivi, che si può cogliere anche tramite la propria interpretazione, ma i quali, 
tuttavia, sono indirizzati  a una morale: nel primo film, lo scontro generazionale può 
divenire nocivo per chi si pone con ostilità verso l'altro, mentre nel secondo chi cerca di 
raggiungere i propri scopi in maniera scorretta, danneggiando gli altri, avrà, comunque, 
una  seconda  possibilità  per  redimere  ciò  che  ha  fatto  oppure  per  farsi  perdonare  e 
stabilire nuovamente un rapporto di pace. In tutto ciò, esiste una certezza: Ceccarelli ha 
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sicuramente realizzato questi due film per lanciarci dei messaggi molto forti. Se ci fosse 
stata la possibilità di poterglielo chiedere, tutta la simbologia presente all'interno dei 
lavori sarebbe stata chiara. Tuttavia, il grande fascino di  Strada di sabbia  e  Bianco e 
Nero  sta,  forse,  proprio  nei  misteri  dei  significati  che  li  avvolge  e  che,  con  tutta 




IL CINEMA DI INGMAR BERGMAN
     Nel corso di una conversazione con il collezionista Giovanni Nardi di Viareggio, il 
quale ha avuto modo di conoscere Costantino Ceccarelli, seppur in maniera superficiale, 
in quanto lavorava altrove, egli mi disse che uno dei riferimenti cinematografici a cui la 
maggior parte dei cineasti amatoriali si ispiravano, tra cui non era da meno Ceccarelli, 
era Ingmar Bergman, il noto cineasta svedese78. I suoi film, secondo Nardi, possedevano 
una forza e un fascino così coinvolgente che i cineamatori desideravano ardentemente 
realizzare  delle  opere  che  si  avvicinassero  il  più  possibile  a  questo  stile79.  L'idea, 
dunque, di inserire un capitolo dedicato al rapporto che può intercorrere tra il cinema di 
Ingmar Bergman e quello di Costantino Ceccarelli nasce con l'intento di poter trovare, 
da  una  parte,  un  punto  d'aggancio  tra  il  mondo  amatoriale  e  quello  professionale, 
dall'altra di scovare quella tipologia di cinematografia che ha ispirato il cineamatore al 
centro di questa tesi, esattamente come succede per qualsiasi amante del cinema che 
inizia,  in maniera autonoma, a realizzare i primi cortometraggi. È indubbiamente un 
confronto e una valutazione che potrebbe essere aspramente criticata, ma personalmente 
ritengo che se nessuno tenta di studiare e di dare vita a una ricerca che possa trattare  
argomenti nuovi o che abbiano una forma innovativa, è difficile trovare nuovi stimoli. 
Affermare  che  il  paragone Ceccarelli  –  Bergman sia  forzato,  bizzarro,  o  addirittura 
impossibile da pensare,  poiché i  due erano appartenenti  a due culture e due società 
78 Testimonianza scritta da Giovanni Nardi su un documento conservato dall'autore della tesi.
79 Elemento confermato anche da G. Bernagozzi, in L. Candiani, G. Icardi, G. Bernagozzi, cit., pp. 12-
13.
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estremamente differenti tra di loro, è senza dubbio plausibile. Allo stesso tempo, però, 
mi viene da pensare che proprio questo elemento di grande differenza abbia permesso a 
Costantino Ceccarelli di trovare un esempio cinematografico da seguire e da emulare, 
diverso dalle filmografie italiane di quegli anni.
     La quantità di film di Ingmar Bergman è eccezionalmente vasta. Nella logica della  
mia strategia d'analisi, considerando che Costantino Ceccarelli ha lavorato, all'incirca, a 
cavallo  tra  la  fine degli  anni  '50 e  gli  anni  '60,  con il  picco sia  di  successo che di 
produzione  verso  la  metà  degli  anni  '60,  ho  deciso  di  prendere  come campione  di 
riferimento nella cinematografia del regista svedese i lungometraggi più noti di quel 
periodo, partendo da uno dei lavori più rappresentativi e conosciuti,  Il settimo sigillo, 
datato  1956,  ma concentrando la  mia attenzione  anche su film come  Il  posto  delle  
fragole (1957),  Il volto  (1958),  Alle soglie della vita (1958),  La fontana della vergine  
(1960), Come in uno specchio (1961), Luci d'inverno (1963), Il silenzio (1963).
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4.1. - UN RAPIDO SGUARDO SUL CINEMA DI INGMAR BERGMAN
     Ingmar Bergman è stata una personalità molto complessa sul piano psicologico, a 
seguito anche di un ambiente familiare per niente semplice, da cui ha poi ricavato una 
serie di  tematiche affrontate all'interno delle sue opere:  Dio e il  diavolo, le angustie 
della  vita  coniugale,  la  tirannia  degli  adulti,  la  solitudine  dell'infanzia,  l'ossessione 
luterana del peccato. Secondo il  regista svedese, un bambino che cresce in una casa 
parrocchiale (suo padre era un pastore luterano) acquista una precoce familiarità con la 
vita e la morte80.
     Erede del cinema muto svedese, di Sjöström e Stiller, ma soprattutto di Dreyer e 
della  sua  ricerca  sul  primo piano e  sul  volto,  l'opera  di  Bergman riflette  sull'uomo 
moderno e sulla perdita della fede o delle altre certezze nel mondo contemporaneo. Egli 
costruisce  uno  stile  che  si  caratterizza  per  gli  intensi  contrasti  di  luce,  tipicamente 
espressionisti, con le ombre tagliate da luci trasversali e una cinepresa che si avvicina 
così tanto ai personaggi, che sembra quasi che voglia appiccicarsi a loro, addirittura 
entrare nella loro pelle. Non da meno è l'importanza che viene conferita alla musica, i  
cui brani classici non si limitano ad avere una funzione di semplice accompagnamento 
alle storie, ma hanno la funzione di scandire i tempi della recitazione e del montaggio81. 
Un'altra caratteristica fondamentale di Bergman è la tendenza ad adattare il film alle 
figure  degli  attori  e  delle  attrici,  ai  loro  corpi  e  volti.  Le  varie  opere,  infatti, 
corrispondono alle attrici e agli attori da lui utilizzati: il corpo di Harriet Andersson è la 
giovinezza sensuale, Bibi Andersson è l'appassionata adesione alla vita, Ingrid Thulin è 
la drammaturgia della solitudine, Liv Ullman è il dolore che si manifesta tramite il volto 
80  Pio Baldelli, Cinema dell'ambiguità. Bergman, Antonioni, Samonà e Savelli, Roma, 1969, pp. 13-19.
81  Sandro Bernardi, L'avventura del cinematografo. Storia di un'arte e di un linguaggio, Marsilio, 
Venezia, 2007, pp. 274-275.
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e gli occhi. Questa particolarità permette al regista svedese di realizzare una poetica e 
uno  stile  dalla  straordinaria  compattezza:  una  poetica  sulla  solitudine,  uno  stile 
sull'osservazione82.
     Che Bergman sia una personalità caratterizzata da forti contrasti interiori lo si vede 
anche dall'esterno, a cominciare dal rapporto che vige tra lui stesso e la sua patria. In 
Svezia egli lavora praticamente in isolamento, polemizza con la gerarchia dei valori nel 
sistema  sociale,  raccoglie  soprattutto  antipatie  fra  i  suoi  compatrioti.  Quando,  però, 
avrebbe la possibilità di andare a lavorare all'estero, con un'offerta lusinghiera, egli si fa 
assalire da una forte sensazione di paura e tende a soffrire di claustrofobia, agorafobia e 
misantropia, e tutto ciò lo porta a rifiutare la proposta in maniera gioiosa. In pratica, non 
riesce a lavorare, nonostante tutto, lontano dalla Svezia83.
     In Bergman l'idea di partenza di un film nasce in modo vago. A volte, basta un 
dettaglio  in  una frase,  una parola in una conversazione,  un fatto  casuale.  Il  dialogo 
scritto diventa meticoloso,  molto accurato, pieno di annotazioni e di sfumature sulla 
situazione,  preciso  sulla  caratterizzazione  dei  personaggi.  Per  lui,  lo  strumento 
espressivo più importante  è  il  suo cast,  con cui,  insieme ai  tecnici  e agli  operatori, 
stabilisce un legame dispotico, ma estremamente solido. Tanti suoi attori,  che hanno 
occasione  di  recarsi  a  lavorare  negli  Stati  Uniti  d'America,  tornano  ben  presto  da 
Bergman  in  patria,  in  quanto  egli  permette  loro  di  esprimere  ciò  che  laggiù  non 
potrebbero, ossia quel carattere che evita di ridurli come semplici pupazzi. D'altronde, 
Bergman  non impone rigide  direttive,  ma  si  aggira  premuroso tra  i  suoi  attori,  per 
infondere un senso di fiducia. La sua tolleranza e pazienza viene posta, però, al servizio 
di  una  disciplina  di  lavoro  durissima  che  spreme  le  energie  e  non  tollera  nessun 
82  Paolo Bertetto (a cura di), Introduzione alla storia del cinema. Autori, film, correnti. UTET, Novara, 
2008, p. 192.
83  P. Baldelli, cit, pp. 13-19.
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capriccio84.
     La parsimonia feroce con la quale Bergman lavora diventa ossessiva e la sua furia  
inizia  a  concentrarsi  già  a partire  dalla  sceneggiatura,  diventando addirittura  smania 
nella fase di montaggio. Ha un ritmo di lavoro pari a tre minuti al giorno di film e la 
pellicola  scartata  non  supera  mai  i  due  terzi  di  quella  utilizzata.  Eppure,  egli  vive 
perennemente nell'incertezza: proietta, ci pensa, proietta una seconda volta, spesso si 
arrabbia. Nel suo lavoro, fa di tutto per mantenere fede, da una parte, alle aspettative del 
pubblico e, dall'altra, alla sua autonomia di autore. È cosciente di come il cinema viva il 
contrasto tra il cineasta che desidera subito piacere, incantare, commuovere, e l'esigenza 
del  pubblico  pagante,  voglioso  di  essere  divertito,  intrattenuto,  di  dimenticare  la 
quotidianità  e  di  evadere.  Comprende  come ci  sia  costantemente  una  domanda  che 
assilla:  capiranno  tutti  ciò  che  voglio  dire  adesso?  Egli  teme  l'allontanamento  del 
pubblico e il suo distacco, in quanto capaci di condurre verso la sterilità e l'isolamento. 
Il suo lavoro punta a trovare esattamente quell'equilibrio tra l'adattamento alle richieste 
del  pubblico  e  la  salvaguardia  della  propria  indipendenza  espressiva.  La  sua  idea 
prediletta  che  dipinge  il  mestiere  di  regista  avvicina  il  cinema  all'inganno  e 
all'illusionismo: sa di avere a sua disposizione il più prezioso degli apparecchi magici 
che sia mai stato tra le mani di un prestigiatore85. Questo è l'elemento centrale su cui si 
basa,  ad  esempio,  uno  dei  film  precedentemente  elencati,  dove  ben  si  nota  questo 
fascino illusionistico dell'apparecchio magico: Il volto (1958)86.
     Varie sono le tipologie di interpretazione a cui si possono adattare i lungometraggi di 
Bergman, a cominciare da quella formata dal binomio esistenza e religiosità, che pone 
al  centro  dell'opera  la  scoperta  dei  limiti  della  vita  dell'individuo  e  la  sua  ricerca 
84  Ivi, pp. 24-28.
85  Ibidem.
86  Ivi, pp. 101-106.
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angosciosa di Dio. I personaggi vivono l'ansia di un valore trascendente che inquadra la 
sconfitta dell'esistenza, ma, soprattutto, si trovano al centro del conflitto tra ragione e 
fede. Si possono ricavare anche altre tematiche sempre di stampo religioso, tra cui la 
perdita della fede e l'ossessione luterana del male. L'uomo, perdendo la fede in Dio, 
smarrisce l'unica cosa che lo sollevi al di sopra della monotonia e della solitudine della 
sua esistenza terrena e si ritrova intrappolato nell'inferno della quotidianità. Chi vince la 
paura della  morte costituisce il  superamento del  male e,  di  conseguenza,  la  dottrina 
dell'amore, in grado di contenere la risposta a tutte le domande87.
     Un'altra interpretazione accostabile può essere anche quella di tipo laico, la quale si  
fa carico di indagare la situazione contemporanea in cui crollano i miti del benessere e 
si instaura una tensione che desidera ricercare dei riferimenti superiori e al di fuori dei 
culti. L'entusiasmo che ha trascinato l'uomo alla lotta e alla guerra ha perso del tutto il  
suo fascino, mostrando il suo gelido volto e le sue crepe. Adesso, egli ha bisogno di 
ricercare una verità nuova su cui ricostruire una speranza, ma si tratta di una ricerca 
difficile, in quanto i falsi miti si trovano ovunque e i simboli dell'orrore sono ancora 
capaci di generare violenza. L'uomo necessita di portare la propria civiltà sempre più in 
alto, ma si trova a farlo con l'animo smarrito e inorridito. È a questo punto che deve  
venire fuori la solidarietà umana, la comprensione reciproca, il bisogno di credere in un 
avvenire, ma non prima che le cose ritrovino il loro valore primordiale. Bergman cerca 
di dare un contributo di chiarificazione e di riscoperta all'interno dei suoi lungometraggi 
ed è per questo che, spesso, viene idolatrato: agli occhi di molti contemporanei appare 
svincolato dai vecchi schemi e molto più utile all'uomo88.
     Le due tipologie di interpretazione finiscono per intersecarsi se, come riferimento, 
87  Ivi, pp. 28-40.
88  Ibidem.
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viene presa la descrizione del nucleo vitale come legato alla solitudine e alla ricerca di 
Dio, esprimendo l'intero dramma della situazione contemporanea e della crisi dei valori. 
Bergman è radicato in una situazione perpetua di angoscia, dovuta all'egoismo educato, 
cerimonioso,  tipico  dei  genitori  e  dei  coniugi.  È  oppresso dalla  vita  e  dalla  società 
mascherate  dal  benessere,  nell'indifferenza  per  gli  altri  e  per  il  prossimo. 
All'improvviso,  però,  la  vita  rende vecchi  e  l'individuo avvilisce,  dando spazio  alla 
paura psicologica per gli  altri e per il buio ignoto. Tale situazione psicologica viene 
vissuta come circostanza stagnante, ambigua,  senza alcuna via d'uscita,  in quanto lo 
spavento  spinge  a  chiudersi  e  a  ignorare  tutto  il  resto.  Nell'espressione  del  regista 
svedese, questa situazione di disagio si articola in tre punti: l'aggancio materialistico 
della  farsa  carnale;  l'isolamento  incantato delle  sensazioni  acerbe,  come l'idillio  dei 
giochi estivi e amorosi; e, infine, il gusto dello spettacolo. In tutto ciò, Dio viene vissuto 
in  mezzo  ad  antitesi  antiquate:  Dio  e  la  carne;  Dio  come ignoto  onnipossente,  ma 
tormentoso;  Dio come isterismo della  coscienza.  Bergman porta  con sé,  dunque,  la 
tradizione luterana e, allo stesso tempo, il pensiero di Kierkegaard: un Dio inaccessibile 
e  silenzioso per  cui  l'uomo nutre  un vivo timore e  coinvolge  tutto  se stesso in  una 
scommessa estrema; un Dio di cui non è possibile affermare l'identità, ma rende visibile 
l'angoscia  che  provoca.  La  solitudine  di  Bergman  risulta,  a  differenza  di  quella 
contemporanea che emerge dai testi di autori borghesi e decadenti, secondo i quali essa 
sta  nella  situazione  normale  e,  pertanto,  l'evento  straordinario  scompare  nel  vuoto, 
perché tutto risulta già accaduto, di tipo romantico, dal momento che nasce di fronte a 
circostanze eccezionali oppure da situazioni tradizionali, come ad esempio lo scontro 
del laico e del dubbioso o l'ateismo isterico. Se per i decadenti Dio non sostiene niente, 
dato che a dominare il tutto è l'inconsistenza, per Bergman la presenza di Dio diventa 
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talmente forte da essere fautore delle angoscie degli esseri umani89.
     Nel prossimo paragrafo, vedremo come il cinema di Ingmar Bergman della fine degli 
anni '50, sia sul piano stilistico che su quello filosofico, abbia avuto una certa influenza 
per  le  produzioni  cineamatoriali  di  Costantino  Ceccarelli,  specialmente  nei  due 
cortometraggi che abbiamo già analizzato nel capitolo precedente.
89  Ivi, pp. 40-44.
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4.2. -  INGMAR  BERGMAN  –  COSTANTINO  CECCARELLI:  DOVE  SI 
INTRECCIANO CINEMA AMATORIALE E PROFESSIONALE
     Sul piano caratteriale, tra il maestro svedese e il regista di Viareggio non vi erano, in 
fin dei conti, delle differenze abissali: basti pensare che, come detto in precedenza, se il  
primo riusciva a lavorare solamente restando in Svezia, Ceccarelli, per quanto se ne sa 
fino ad ora, ha sempre preferito realizzare i suoi cortometraggi in Versilia, rifiutando 
proposte che gli erano giunte dall'estero oppure di recarsi all'estero insieme a qualche 
troupe cinematografica. La visione dei due cortometraggi principali ci fa dedurre che 
anche Ceccarelli, come Bergman, avesse una particolare attenzione per tutte le fasi di 
produzione,  ma  risulta,  soprattutto,  una  smania  per  la  fase  di  montaggio  e  di 
assemblaggio delle immagini con la musica90. Sembra proprio, infatti, che il tempo delle 
inquadrature e della recitazione dei personaggi sia scandito dalla colonna sonora; essa 
ha la capacità di trasmettere quel ritmo necessario a trascinare lo spettatore nel cuore di 
una vicenda che, nei due casi analizzati, non sono di facile interpretazione e necessitano 
di concentrazione. Con tutta probabilità, anche Ceccarelli tendeva a coinvolgere nei suoi  
progetti lo stesso cast: non a caso, sia in Strada di sabbia che in Bianco e nero appare lo 
stesso  attore,  quel  Roberto  Benedetti  che  nei  due  film  ha  una  diversa  importanza, 
passando da un ruolo di non protagonista a uno assolutamente centrale. Si evidenzia, 
dunque, non soltanto la volontà di mantenere il più possibile gli stessi volti, ma anche di 
dare, in maniera alternata, lo spazio giusto ad ognuno di essi, proprio come faceva, in 
modo decisamente più ampio, il cineasta svedese.
     Tra tutti i piani attraverso i quali è possibile accostare Ingmar Bergman a Costantino 
Ceccarelli, quello relativo allo stile è, forse, il più concretamente fattibile. Se il regista 
90 Testimonianza scritta dalla nipote Ofelia Biancalana su un documento conservato dall'autore della tesi.
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svedese modella i tagli delle inquadrature, delle luci e delle ombre secondo un'ideologia 
tipicamente espressionista, con i contrasti estremamente marcati e i primi piani molto 
vicini al volto dell'attore, il cineamatore viareggino effettua una ricerca di linguaggio 
estremamente simile. Si può notare tutto questo lavoro sia in Strada di sabbia, in cui i 
particolari degli occhi, dei visi e delle espressioni dei due uomini sono messi in risalto 
dalle  inquadrature  strette  che  non  lasciano  spazio  a  nessuna  immaginazione,  sia 
soprattutto in Bianco e nero, dove, in tutta la prima parte, un ruolo fondamentale ce l'ha 
la luce, con la quale l'autore gioca in maniera accentuata. I campi stretti sugli occhi e sui 
volti  sono  marcati  dai  forti  contrasti  e  dai  tagli  che  la  fotografia  scolpisce  nei 
fotogrammi della pellicola. La tendenza a voler prendere spunto dallo stile di Bergman 
esce fuori anche in alcuni passaggi: la sensazione è che Ceccarelli amasse soprattutto il 
modo con cui lo svedese riusciva a trasmettere le emozioni che turbano o inquietano il 
personaggio  nel  momento in  cui  assiste  a  un episodio.  È  un passaggio  notabile,  ad 
esempio, ne Il settimo sigillo, quando, intorno al minuto 36, mentre giunge nel piccolo 
villaggio la processione, le inquadrature si concentrano sui primi piani della gente che 
partecipa a quel drammatico momento, ma ciò che incuriosisce di più è la tipologia di 
inquadratura  che  viene  adoperata  per  i  protagonisti  della  vicenda:  il  cavaliere,  lo 
scudiero e  la  sua compagna vengono ripresi  in maniera esattamente frontale,  con il 
proprio sguardo rivolto in macchina. Ceccarelli non effettua questo tipo di ripresa così 
diretto,  ma si  concentra  senza  dubbio  sui  volti  dei  personaggi  mentre  assistono,  ad 
esempio,  alla  scena  di  quando l'uomo,  salito  in  cima alla  scala,  riesce  ad  aprire  la 
finestra, unica loro via d'uscita: la macchina da presa salta rapidamente da un volto a un 
altro per evidenziare il forte stato emotivo che stanno vivendo in quel momento91.
91 Vedi pp. 82-83 di questa tesi.
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     Per quanto riguarda le simbologie e le tematiche presenti nei film di Bergman, è  
possibile  ricavare  alcune  di  esse  in  maniera  trasversale,  attraverso  soprattutto  le 
questioni legate a Dio, alla fede, alla speranza e agli scontri di origine primordiale92. Per 
quest'ultimo esempio, già a partire dall'intera storia di Strada di sabbia, si può risalire al 
fatto di come lo scontro tra generazioni, tra la saggezza adulta e l'istinto giovanile, tra,  
in maniera simbolica, un padre e un figlio, abbia di sfondo il sapore di una parabola 
biblica e religiosa, allacciabile, quindi, alle vicende di film come Alle soglie della vita  
(1958)93,  per  lo  scontro  tra  marito  e  moglie,  Il  silenzio  (1963),  che  mette  in  gioco 
l'antitesi triangolare tra madre, figlio e zia94, ma soprattutto il film Il posto delle fragole  
(1957),  dove  assistiamo  a  un  vero  e  proprio  intrecciarsi  di  scontri  e  antitesi  tra  i 
personaggi: inizialmente tra il professor Borg e la società, successivamente tra lui e la 
nuora Marianne, poi, quando affonda nei ricordi, tra lui e suo fratello Sigfrid che flirta 
con la sua amata Sara, poi tra lui e la moglie che lo tradisce per punire il suo egoismo, 
poi tra lui  e la gelida madre,  tra i  due isterici  coniugi,  infine tra  i  due giovani  che 
discutono sull'esistenza di Dio95.  La storia del cortometraggio di Ceccarelli ha, però, 
come anticipato prima, connessioni anche con il simbolismo, specialmente nella messa 
in scena della morte, non tanto in maniera esplicitamente visiva, quanto più sul piano 
interpretativo:  ancora  una  volta  ci  vengono  incontro  i  lungometraggi  Il  posto  delle  
fragole e  Il settimo sigillo. Nel primo caso, esemplare è la scena del sogno ad inizio 
film,  quando il  manichino cade  a  terra  privo  di  vita96.  In  Strada di  sabbia,  l'uomo 
costretto a portare i sassi nel secchio, stramazza rovinosamente per terra, senza vita97. 
Ancor più forte è il  rapporto che intercorre con il secondo caso citato: qui la morte 
92  P. Baldelli, cit., pp. 79-94.
93  Ivi, p. 98-101.
94  P. Bertetto (a cura di), cit., p. 192.
95  S. Bernardi, cit., pp. 142 e 276.
96  Ibidem.
97  Vedi pp. 59-60 di questa tesi.
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addirittura si mostra e duella a scacchi con il protagonista, mentre nel film di Ceccarelli, 
seppur essa non appare mai, è come se la cupidigia del giovane si mascherasse da morte 
e si mettesse a duellare con l'avversario98. 
                      
                                      Fig. 178                                                              Fig. 179
     Il  settimo  sigillo  diventa  un  vero  e  proprio  riferimento  su  tanti  aspetti  per  il 
cortometraggio Bianco e nero, tramite alcune chiavi di lettura: le epifanie a cui assiste il 
protagonista sono accostabili, seppur con una funzionalità differente, a quelle che vede 
il capocomico. Se nel personaggio di Ceccarelli, tali incontri vogliono testimoniare le 
difficoltà del mondo esterno e il male della società, in Bergman hanno più un valore 
religioso e mistico, come nel caso dell'apparizione della Vergine Maria col Bambino. Un  
appiglio di tipo religioso, agganciabile anche al tema della speranza e della fede che può 
essere concretamente dimostrata, ma che, invece, per timore si preferisce lasciare nel 
dubbio,  è fortemente riscontrabile in questo lavoro di Ceccarelli99:  se prendiamo, ad 
esempio, tutta la scena iniziale, con il compagno del protagonista che preferisce, alla 
98  Vedi pp. 61-62 di questa tesi.
99  P. Bertetto (a cura di), cit., pp. 193-194.
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fine, rimanere nel buio, nonostante nutra una forte speranza di uscire nel mondo esterno, 
non solo possiamo abbinare, ponendola secondo un concetto diverso, tutto il discorso 
legato  a  Dio  e  alla  fede  come qualcosa  di  superiore  che  non può nemmeno essere 
sfidato, ma è possibile attribuirle anche la tematica relativa al turbamento interiore che 
provoca la fede, che sia in Dio o nella speranza di essere libero100. Su questo punto, 
l'aggancio ci arriva da un altro film di Bergman, molto più intimista de Il settimo sigillo, 
ma pur sempre di forte impatto:  Luci d'inverno (1963). I dubbi che tormentano i due 
uomini,  che  sia  a  causa  di  Dio  o  di  una  minaccia  che  viene  da  lontano101,  sono 
affiancabili alle perplessità dell'uomo che guarda il suo compagno in cima alla scala e,  
sapendo di essere riuscito ad aprire la porta facendo, però, qualcosa di sbagliato, decide 
di rinunciare a scoprire il mondo esterno, emblema della verità. Alla fine, tuttavia, la 
porta sarà nuovamente chiusa e tutti gli uomini, bruciando il legno con cui avrebbero 
dovuto costruire le scale,  scelgono, con questo gesto,  di  mantenere questa  fede e di 
vivere in modo illusorio, come se, riprendendo anche il film più noto di Bergman, il 
pentimento, la flagellazione e il mettere al rogo una giovane ragazza estirpi la peste, in 
quanto simbolo di una punizione divina contro l'umanità102. In più, si può aggiungere 
che la scelta finale, in  Bianco e nero, a cui viene obbligato il protagonista, può avere 
comunque una rimembranza di stampo religioso: da una parte, l'elegante uomo con la 
bottiglia d'acqua rappresenta la tentazione, di cui il diavolo è spesso raffigurato come 
portavoce,  mentre dall'altra la pompa, con i  due uomini anch'essi  con le mani  nere, 
come il protagonista, è l'emblema dell'inizio di una strada virtuosa da percorrere tutti 
insieme103.
100 Vedi pp. 94-96 di questa tesi.
101 P. Baldelli, cit., pp. 124-130.
102 Vedi pp. 94-96 di questa tesi.
103 Vedi pp. 90-93 di questa tesi.
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     In conclusione, i parallelismi tra Costantino Ceccarelli e Ingmar Bergman non sono, 
in fin dei conti, del tutto azzardati. Lo stile, le tematiche e la filosofia sono tre ambiti in 
cui scovare le chiavi di lettura di entrambe le tipologie di cinema. È evidente come i 
film del regista svedese, soprattutto quelli di fine anni '50, abbiano davvero influenzato 
il cineamatore viareggino. È anche vero che, con tutta probabilità, Ceccarelli avesse altri  





UN DOCUMENTARIO SU COSTANTINO CECCARELLI 
E SUL CINEMA A PASSO RIDOTTO IN VERSILIA E IN TOSCANA
     Questa tesi  di laurea magistrale è solo un primo passo di una lunga e accurata 
ricerca, che merita di essere portata avanti e di essere sostenuta da progetti paralleli. 
Avendo avuto, nel corso della mia carriera da studente, esperienze anche nell'ambito 
delle produzioni audiovisive, un'idea che desidererei promuovere e realizzare in maniera  
concreta  è  quella  di  un  documentario  in  grado  di  allacciare  il  maggior  numero  di 
rapporti possibili all'interno dell'ambiente del cinema a passo ridotto esistente negli anni 
in cui lo stesso Costantino Ceccarelli ha lavorato. Si tratterrebbe di scovare più autori 
locali possibili, frequentatori attivi dei Cineclub, che hanno reso il territorio su cui ho 
fatto ricerca, la Versilia, uno dei più vivi. Interessante, inoltre, è la possibilità di poter  
espandere il ramo della ricerca, e magari del documentario, a tutta la regione Toscana. 
Per non voler essere troppo ambiziosi, già realizzare un prodotto audiovisivo che delinei 
la storia del cinema a passo ridotto e del cinema amatoriale dal Secondo Dopoguerra a 
oggi può essere una straordinaria impresa.
     Già durante questa ricerca sul cineamatore viareggino sono riuscito a raccogliere  
diverso materiale,  potenzialmente visionabile,  che meriterebbe di essere restaurato o 
salvaguardato,  grazie,  magari,  all'aiuto di qualche ente che possa sostenere le spese. 
Alcune pellicole si trovano sicuramente negli archivi del collezionista Giovanni Nardi 
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di Viareggio, per lo più pellicole da 8 mm, che necessitano di attrezzature adeguate che,  
con l'avvento del digitale, stanno progressivamente scomparendo. Dagli eredi, invece, 
sono riuscito a reperire un buon numero di pellicole in 16 mm e 35 mm, di cui non 
conosciamo ancora il contenuto. Chi è stato in grado di darmeli, ha riferito che fossero 
pizze appartenenti allo stesso Ceccarelli, il quale le conservava nella propria cineteca 
privata.  È possibile  che al  loro interno ci  sia anche qualche film in cui  ha lavorato 
Ceccarelli, tra cui, sarebbe un sogno, il lungometraggio con Fred Astaire a Tirrenia. La 
curiosità  ha portato me e mio padre a  dare  un'occhiata,  con le  dovute  attenzioni,  a 
qualche fotogramma di alcune pellicole. Soltanto in una siamo riusciti a scovare dei 
titoli  di  testa,  in  cui  vengono citati  come regista  Alessandro Orsi  e  come musicista 
Roman Vlad. Per poter, però, visionare con cura tutto il materiale, anche in questo caso 
sarebbe opportuno avere l'attrezzatura adeguata, che fino a ora non c'è stato verso di 
trovare, anche in virtù dei costi che comporterebbe.
     In conclusione, è giusto ribadire che le ricerche non si fermeranno e, con i dovuti 
appoggi,  proseguiranno.  La  realizzazione  del  documentario  sarà  senza  dubbio  la 
conclusione concreta di un lungo percorso, che mi auguro possa stimolare l'interesse di 
chi si occupa del settore e, più in generale, possa permettere al cineamatorismo italiano 




Fig. 1: Hiroshima Mon Amour (Id., Alain Resnais, 1959).
Fig. 2: Fino all'ultimo respiro (À bout de souffle, Jean-Luc Godard, 1960).
Figg. 3 e 4: Costantino Ceccarelli impegnato sul set (archivio Ofelia Biancalana).
Fig. 5: Marco Ferrari, Requiem per gli studios, in “L'Unità”, 9 Aprile 1997.
Fig. 6: “Il posto” di Ceccarelli, in “La Nazione”, 6 Giugno 1965.
Figg.  7  e  8:  Successo  di  Ceccarelli  e  Bertacca  al  Festival  di  Montecatini,  in  “La 
Nazione”, 15 Luglio 1965.
Fig. 9: “Bianco e nero” di Ceccarelli premiato a Messina, in “La Nazione”, 2 Ottobre 
1965.
Fig. 10: Un altro premio a Ceccarelli, in “La Nazione”, 12 Ottobre 1965.
Fig. 11: Costantino collezionista, in “La Nazione”, 27 Ottobre 1965.
Fig. 12:  Un altro “primo” a Costantino Ceccarelli,  in “La Nazione”,  12 Novembre 
1965.
Fig.  13:  Lapide  di  Costantina  Ceccarelli  e  dell'ultima  compagna,  Vanda  Petronico, 
presso il cimitero del rione La Pieve, a Camaiore.
Fig. 14: La nipote Ofelia Biancalana sul set nel film  Un angelo è con noi. (Archivio 
Ofelia Biancalana).
Figg. 15-51: Strada di sabbia (Id., Costantino Ceccarelli, 1964).
Fig 52: Il Taijitu, rappresentazione di yin e yang.
Figg. 53-171: Bianco e nero (Id., Costantino Ceccarelli, 1965).
Figg.  172-177  e  179-180:  Il  settimo  sigillo  (Det  sjunde  inseglet,  Ingmar  Bergman, 
1956).
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Fig. 178: Il posto delle fragole (Smultronstället, Ingmar Bergman, 1957).
Fig. 181: Luci d'inverno (Nattvardsgästerna, Ingmar Bergman, 1963).
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